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[...] ... que existe uma receita, a norma dum caminho certo, estreito, de cada pessoa 
viver - e essa pauta cada um tem - mas a gente mesmo, no comum, não sabe 
encontrar; como é que sozinho, por si, alguém ia poder encontrar e saber? Mas, 
esse norteado, tem. Tem que ter. Se não, a vida de todos ficava sendo sempre o 
confuso dessa doideira que é. E que: para cada dia, e cada hora, só uma ação 
possível da gente é que consegue ser a certa. Aquilo está no encoberto; mas, fora 
dessa consequência, tudo o que eu fizer, o que o senhor fizer, o que o beltrano fizer, 
o que todo-o-mundo fizer, ou deixar de fazer, fica sendo falso, e é errado. Ah, 
porque aquela outra é a lei, escondida e vivível mas não achável, do verdadeiro 
viver: que para cada pessoa, sua continuação, já foi projetada, como o que se põe, 
em teatro, para cada representador - sua parte, que antes já foi inventada, num 

















Este estudo se fundamenta em perfilhar a criação como acontecimento necessário e 
transformador na vida e na arte. Partindo de práticas desenvolvidas pela Cia. 
Labirinto de Teatro, da cidade de Matão, interior de São Paulo, foi possível 
desenvolver reflexões acerca de um teatro horizontal que possibilite a liberdade 
expressiva que tem como valor inestimável o diálogo nas relações, tomando como 
referencial primordial para o trabalho criativo a memória do vivido, reconhecendo a 
vida (o vivido) como material de pura legitimidade autoral. Ao trazer a vida para a 
cena – forte traço da contemporaneidade – a fricção entre realidade e ficção se 
firmou uma constante e, nessa pesquisa, o embate se acentua direcionado para 
uma necessidade de ficções de si, porque ao trabalhar a partir da memória do vivido, 
o lembrado se atualiza inventivamente, inevitavelmente. Para amparar essas 
reflexões sobre memória/ lembrança como criação toma-se o conceito pulsão de 
ficção (SPERBER, 2009) como norteador de todo o estudo, ancorado em diálogo 
com embasamentos sobre tempo, memória (BERGSON, 1999, 2006) e identidade 
(RICOEUR, 2014). Caso especial tratado nessa pesquisa se refere ao processo 
criativo do espetáculo Ame!. A partir da associação de imagens do real, a saber: 
obras do pintor Amedeo Modigliani com justaposição a fotografias de pessoas que 
fazem parte da vida da atriz Mabê Henrique, trabalhou-se com a técnica da mímesis 
corpórea (LUME Teatro) mesclada a depoimentos pessoais da atriz, com a 
finalidade de emprestar memórias da atriz para as corporeidades codificadas, 
permitindo, assim, a composição de um drama ficcional via corpografia, 
procedimento criativo de premissa horizontal que visa construir a tessitura do drama 
pelas narrativas rememoradas do corpo em ação, dessa forma, invertendo a lógica 
da composição dramatúrgica que passa a se construir em cena, colaborativamente, 
por estímulos circunstanciados frente ao material expresso, na relação diretor-
atriz/interlocutor-receptor, que consolidou o drama colaborativo a partir da escrita de 
si através do corpo-memória. Ao trabalhar com a rememoração de eventos da vida 
atualizados para a cena, foi possível evidenciar a nascente de uma mímesis de si 
que constrói a obra artística ao tempo que reconstrói o ser humano em um processo 
que apresenta uma atração íntima entre ética e estética e que valoriza a inclinação 
da elaboração do evento vivido como uma necessidade criativa ficcional, que precisa 
de estímulos para dar vazão à autoria que se expressa por vozes oriundas do vão 
da lembrança – o dito e o não dito – do artista que reflete sobre sua vida e sua arte, 
fortalecendo a identidade da cena e aspirando para novas reconfigurações de ser 
humano no mundo.     
  
Palavras chave: Teatro Horizontal, Memória, Criação, Pulsão de Ficção, 











This study is based on characterizing creation as a necessary and transformative 
event in life and art. Based on practices developed by Cia Labirinto de Teatro, a 
theater group that comes from Matão, a town in São Paulo, it was possible to 
develop reflections about a horizontal theater that enables the expressive freedom, 
which takes the dialogue in the relations as invaluable, considering the memory of 
what was already lived as a primordial reference to the creative work, recognizing the 
memory as material of pure authoritarian legitimacy. Bringing life to the scene - a 
strong feature of contemporaneity - the friction between reality and fiction has 
become a constant and, in this research, the struggle is emphasized towards a need 
for self fictions, because when working from the memory of what was lived, the 
recollected actualizes itself inventively and inevitably In order to support these 
reflections on memory / memory as a creation, the concept of  fiction drive  
(SPERBER, 2009) is applied as the guiding principle for the whole study, anchored in 
a dialogue based on time, memory (BERGSON 2006) and identity (RICOEUR, 2014). 
The Special case dealt with in this research refers to the creative process of the 
performance Ame!. From the association of images of the real, namely: works by the 
painter Amedeo Modigliani mixed with photographs of people who are part of the life 
of the actress Mabê Henrique, the bodily mimesis technique (LUME Theater) was 
used together with the personal testimonies of the actress , with the purpose of 
lending memories of the actress to the codified corporeities, allowing the composition 
of a fictional drama via corpography, a creative procedure of horizontal premise that 
aims to construct the texture of the drama through the recollected narratives of the 
body in action, reversing the logic of the dramaturgic composition that starts  being 
built in the scene, collaboratively, by stimuli detailed before the expressed material, in 
the relation director-actress / interlocutor-receiver, that consolidated the collaborative 
drama from the self writing through the body memory . By working with the 
recollection of life events updated to the scene, it was possible to highlight the source 
of a self mimesis that builds the artistic work while reconstructing the human being in 
a process that presents an intimate attraction between ethics and aesthetics and 
which values the inclination of the elaboration of the lived event as a fictional creative 
necessity, which needs stimuli to give vent to the authorship that is expressed by 
voices originating from the vain memory - the said and the not said - of the artist that 
reflects on his life and his art, strengthening the identity of the scene and aspiring for 
new reconfigurations of being human in the world.    
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 Escrever essa tese foi um privilégio devido ao fato de ter podido expressar 
percepções que vinha colecionando intuitivamente durante minha vida com o teatro. 
Sim! Sou um homem de teatro formado pelo encontro, pelo desejo em aspirar 
minhas percepções de mundo, pela experiência prática antes de toda e qualquer 
teorização, e isso se dá devido ao fato de ter sido formado pelo meu teatro para, 
então, encontrar-me com o teatro ‘legítimo’/acadêmico. 
 O leitor acompanhará uma tese com cunho memorialista: memorial vivo de 
uma pessoa que produz e pesquisa no interior do Estado de São Paulo há mais de 
duas décadas e que tem a oportunidade de agora expandir seus pensamentos com 
o crivo da legitimidade endossado pela academia, a fim de empoderar e 
potencializar a expressão artística nascente da necessidade de exprimir 
manifestações no mundo através de si.  
Aqui existe uma trajetória de vida de teatro construída, especialmente, via 
pensamento e prática horizontal, pensamento este que fui amadurecendo nos 
últimos dez anos de convivência com o bailariano iraniano Khosro Adibi durante o 
Festival de Arte-Educação Fronteiras Brasil. Indico, como fundamental, que o leitor 
comece a leitura dessa tese pelos Anexo I e Anexo II, que trazem duas entrevistas 
importantes para a expansão e reflexão sobre o que discutirei quanto a um Teatro 
Horizontal. O Anexo I é uma entrevista com Khosro Adibi, idealizador do festival e 
propulsor do pensamento horizontal; o Anexo II é uma entrevista com a ex-diretora 
do Departamento de Cultura de Matão, professora Lygia Nicolucci, facilitadora e 
incentivadora da arte pelo poder público. Tomo ambos como grandes formadores de 
minha tajetória valendo ressaltar, ainda, que foi por meio deles que o sonho da Casa 
PIPA – espaço de residência e resistência artística – começou a nascer. 
Ainda, reconheço e alerto o leitor que este estudo se trata de uma tese com 
necessidade extrema de apresentar pontos de referência, pontos de contato... 
Dispositivos que esclareceram meus pontos de vista e que tomo como de 
fundamental importância. Encontrando textos, referências, não completamente 
assimiláveis, mas que se apresentaram para mim como um forte elemento para 
justificar meus pontos de vista, considerando, inclusive, a possibilidade de um 
pensamento horizontal para as reflexões do fazer da academia, portanto, 
exercitando um diálogo com diferentes teóricos de forma a considerar válidos vários 
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pontos de vista e não com a intenção de filiar-me a apenas uma linha de 
pensamento. 
De minha qualificação ficou que eu precisaria teorizar muitas coisas. De 
minha defesa ficou que eu precisaria teorizar menos e com maior profundidade. Fiz 
ou não fiz? Às vezes, possa parecer ao leitor que haja pontos não muito 
desenvolvidos, mas, intencionalmente, eu os explano e apresento com a consciência 
de que se tratam da abertura de temas – frentes de reflexões sobre arte sempre 
imbrincado-a à vida – que não me abandonarão pelo resto de minha existência. 
Minhas referências dialogam com hipóteses, podendo gerar no leitor, ainda, o 
escape para quem sabe se perder em poesia onde é academia. Isso também me 
agrada, mesmo porque, se carregarei essas hipóteses para desenvolvê-las ao longo 
de minha vida, que elas sejam revestidas de poesia.  
A discussão maior dessa pesquisa traz, efetivamente, uma preocupação com 
o ser humano, com a construção de sua identidade e com a liberdade criadora, 
portanto, questões sobre horizontalidade que possam parecer resumíveis pela idéia 
do trabalho colaborativo nas artes é aqui um pouco mais alargada, pois o empenho 
pela ação e reflexão é ético. É importante para mim que justamente a partir de um 
trabalho denso que vem sendo feito no interior - do Brasil, de São Paulo, meu, dos 
artistas da Cia. Labirinto, da artista Mabê Henrique... Não é um só interior, são 
muitos! – vem a afirmação insistente na horizontalidade no teatro: uma prática 
dialógica que apresenta atração íntima entre ética e estética. 
 Por fim, trata-se de uma aposta no poder de libertação do teatro: hipótese 
esta vinculada à esperança e que isso venha do interior, e que, além disso, exista na 
afirmação de si uma afirmação do sujeito. A busca é pelo centramento do sujeito que 
está cada vez mais perdido em seu si na pós-modernidade. 
 Trata-se de um estudo sobre teatro, dramaturgia, trabalho de ator, encenador, 
pedagogia de teatro, linguagem da cena, identidade ética e identidade estética. 
Teatro Horizontal: ficções de si é um exercício de diálogo continuum sobre vida e 




































Desmontagem do Si1 
 
(Juliano entra em cena. Canta o hino de sua cidade natal2 iniciado como uma 
representação de quando cantava no primário escolar, evoluindo, na representação, 
para o tempo do agora, como se buscasse estabelecer relações do tempo de outrora 
no hoje. O hino não estabelece um sentido direto aos percursos criativos de Juliano, 
porém, se relaciona fortemente à sua constituição íntima.) 
  
Neste mundo eu choro a dor 
Por uma paixão sem fim 
Ninguém conhece a razão 
Porque eu choro num mundo assim 
 
Quando lá no céu surgir 
Uma peregrina flor 
Pois todos devem saber 
Que a sorte me tirou foi uma grande dor 
 
Lá no céu, junto a Deus 
Em silêncio a minha alma descansa 
E na terra, todos cantam 
Eu lamento minha desventura desta pobre dor 
 
Ninguém me diz 
Que sofreu tanto assim 
Esta dor que me consome 




                                                          
1 Este texto começou a ser escrito e experimentado na disciplina Tópicos Especiais em Atuação 
"Desmontagem cênica como estratégia de reflexão e criação do artista da cena" oferecida por Raquel 
Scotti Hirson e Ana Cristina Colla, no primeiro semestre de 2017, pelo Programa de Pós-Graduação 
do Instituto de Ates – Unicamp. 





Vou partir pra bem longe daqui 
Já que a sorte não quis 
Me fazer feliz 
 
(Nostalgia. Rompe súbito. Tenta o início.)  
 
Juliano – “Mas primeiro, antes, teve o começo. E aí teve o antes-do-começo; que o 
que era – a gente vindo, vindo. E vindo bem”3 
 
(No chão estão traçadas várias linhas figurando um mapa desordenado. Juliano 
procura um meio de caminhar sobre o mapa.) 
 
Juliano – Daí que parece que só consigo começar se for pra ser do meio. Mas não 
do meio da história, mas o meio que tem em tudo. Um meio espelhado em outro 
meio, que se me dobro ao meio, quando desdobrado, são dois meios e não um 
inteiro, mas mais um meio de mim, como se cada dobra fosse espelhada e eu 
tivesse sempre outro meio, assim, vários meios de um mesmo meio, em que nem 
mesmo a representação/reflexo em um espelho da parte que é de mim é digna de 
ser perfeita/imitada, mas sempre desviada/inventada. Um espelho que revela o 
desconhecido de mim, um Outro avesso. Mas onde está o meio de mim? 
 
(Duas luzes de ribalta postas em diagonal se cruzam, projetando ao fundo Juliano’s 
desdobrados. Juliano se aproxima, distancia, brinca com seus Eus.) 
 
Juliano – O meio está onde o corpo habita! O meio do mundo está aqui onde estou. 
Também aí, onde você está. Tudo depende do ponto de referência do lugar do corpo 
e das perspectivas que nos lançam a todo instante para outro meio. Esse 
movimento, passagem do corpo, é como se atravessássemos sempre um espelho. 
Já estamos do lado de lá, mas com os motivos de cá por uma coleção de porquês – 
inteligíveis ou não – que associamos entre o que é e o que se vê, ou o que se quer 
ou pode ver, numa cíclica de ser a vida como um labirinto mimético que sempre 
                                                          
3 (RIOBALDO, 2001: 563) 
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pode fazer vir a ser de novo, um novo. Assim um Eu nunca é, mas está sendo 
sempre um Outro feito pelos outros que constituem o seu Si. A imagem refletida 
nunca será fidedigna ao seu modelo, pois o modelo está sempre aberto e se dá nas 
relações de afetos: afetamos e somos afetados4. 
(Juliano espalha afetos pelo mapa: Cia. Labirinto, Fronteiras Brasil, Casa Pipa, 
Teatro Horizontal, Processo Colaborativo, Autoria, Pulsão de Ficção, Memória, 
Identidade, Acaso, Corpografia, Ame!, Mímesis Corpórea, Depoimento Pessoal, 
Diálogo, Circunstâncias Propostas, Si Mágico, Dramaturgia, Mímesis de Si, 
Esperança. Estas palavras estão escritas em balões de gás hélio e suas cordas são 
pregadas no chão, como se fossem ‘linhas de fuga’ que emergem do mapa. Tudo ao 
som de ‘Saudades de Matão’. Senta-se.)  
 
Juliano - As pessoas costumam dizer que eu gosto de criar coisas tristes. Só drama! 
Só tragédia! O que acontece na verdade é que me interessa contar a vida de novo. 
É isso! Mas isso não quer dizer que tudo que a gente vive nessa vida é triste, muito 
pelo contrário, tem muito de feliz, daí que a vida é feita de eventos plurais, e recontá-
la é dar voz ao todo que é possível contar, e não o que de fato aconteceu. Isso pode 
ser de uma grande coragem inventiva. 
 
(Numa tentativa de insight.) 
 
Juliano - Parto de um princípio inconstante. 
 
(Pega o livro que ganhou de sua mãe.) 
 
Juliano - Com dez anos li “Sonho de uma noite de verão”5: 
PUCK - Olá, espírito! Para onde vais? 
FADA – Por colinas e vales, através de arbustos e flores, por parques e alamedas, 
pelo meio da água e do fogo... Tenho andado por toda a parte, mais leve e ligeira do 
que a luz da Lua. Trabalho para a rainha das fadas. Faço a grama ficar mais verde; 
                                                          
4 “É de toda a arte que seria preciso dizer: o artista é mostrador de afectos, inventor de afectos, 
criador de afectos, em relação com os perceptos ou as visões que nos dá. Não é somente em sua 
obra que ele os cria, ele os dá para nós e nos faz transformar-nos com ele, ele nos apanha no 
composto.” (Deleuze; Guattari, 1992, p. 227-228) 
5 (SHAKESPEARE, 1997)  
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a água do lago, mais azul; e coloco um perfume diferente em cada flor. Desculpe, 
preciso buscar gotas de orvalho! Vou-me embora. 
 
(Levantando-se e procurando-se.) 
 
Juliano – Para onde vais? Onde? 
 
(Juliano brinca de representar Titânia acessando imagens que disparam em seu 
imaginário, advindas de sua encenação virtual.) 
 
Juliano – Aquela noite sonhei com Titânia entre as árvores do sítio de meu avô João. 
Brinco de dizer que o teatro começou pra mim lá, na minha cabeça, no meu 
imaginário, no meu “sonho de uma noite de verão”. Engraçado como no interior o 
tempo é outro! 
 
(Juliano salta em sua memória.) 
 
Juliano – O que me faz refletir sobre um Teatro Horizontal é, especialmente, o dado 
de a arte acontecer no encontro, na relação que poderia se estruturar sempre de 
forma dialógica entre obra de arte e espectador, entre os próprios artistas em 
processo criativo e ainda, entre o artista consigo mesmo, com suas ficções de si.  
Trata-se de uma criação de territórios que depende da diferença de cada 
aproximação ou não com seus espelhamentos. Um devir6, eterno vir-a-ser.  
 
(Referindo-se ao seu mapa/ território.) 
 
Juliano – Pois bem, este é o meu mapa de afetos. Meu território rizomático que “não 
começa nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser”7, 
onde de qualquer lugar pode nascer algo inaugurando o novo, porque há 
                                                          
6 “O afecto não é a passagem de um estado vivido a um outro, mas um devir não humano do homem. 
[...] não é uma imitação, uma simpatia vivida, nem mesmo uma identificação imaginária. Não é a 
semelhança, embora haja semelhança. É antes uma extrema contiguidade, num enlaçamento entre 
duas sensações sem semelhança [...]” (DELEUZE; GUATARRI, 1992: 224-25). 
7 (DELEUZE, GUATARRI, 2011:48) 
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multiplicidade nas relações envoltas por atuais e virtuais8, pois todo atual está 
rodeado de uma névoa de imagens virtuais. 
 
(Juliano propõe uma representação.) 
 
Juliano – Façamos que é meu aniversário e quando eu acender a vela, por favor, 
sigam o protocolo. 
 
(Juliano coloca um chapéu de festa de aniversário sobre a cabeça, acende a vela e 
espera que cantem ‘Parabéns pra você’.) 
 
Juliano – Obrigado! Todos vocês já devem ter vivenciado muitos Parabéns pra Você, 
como convidado ou aniversariante. O momento, se comemorado, parece ser bom, 
porque além de sempre sugestionar que estamos renovando um ciclo, reunimos 
pessoas que amamos em um momento atual, todavia, essas pessoas só estão no 
momento porque fazem parte de nossa história e o que de fato faz com que haja a 
comemoração no agora, são motivos já vividos. 
 
(Juliano pega o chapéu de aniversário que é o modelo de um cone e está sobre sua 
cabeça e o inverte, abrindo a boca do cone para o infinito e seu afunilamento, a 
ponta, ficando para baixo, simbolizando o presente.)9  
 
Juliano - Somos memória em constante atualização! É como se todas as pessoas e 
o que foi vivido com elas estivesse em fluxo nesse grande caldeirão de virtuais que é 
pressionado para o momento atual pela nossa lembrança para que as coisas 
tenham sentido. Assim, a memória não estaria no passado, mas é o passado que 
presentifica o agora, então, é ele que faz o presente; assim, sempre há nos 
encontros algo do real que aciona o virtual e se torna atual. Todavia, é impossível 
ser o que já foi, mas pelo que já foi é que se constrói o que se é. É porque existe o 
                                                          
8 “O plano de imanência compreende a um só tempo o virtual e sua atualização, sem que possa 
haver aí limite assimilável entre os dois. O atual é o complemento ou o produto, o objeto da 
atualização, mas esta não tem por sujeito senão o virtual. A atualização pertence ao virtual. A 
atualização do virtual é a singularidade, ao passo que o próprio atual é a individualidade constituída. 
O atual cai para fora do plano como fruto, ao passo que a atualização o reporta ao plano como àquilo 
que reconverte o objeto em sujeito.” (DELEUZE, 1996:51) 
9 (BERGSON, 2006) alusão ao cone bergsoniano que será apresentado na tese. 
21 
 
Outro que vou compreendendo quem Eu sou. Inclusive, muito obrigado por estarem 
aqui! 
 
(Juliano salta novamente na memória.) 
 
Juliano – A urgência em refletir sobre um teatro horizontal ganhou força quando 
estive no processo criativo de Ame!, junto à atriz Mabê Henrique da Cia. Labirinto de 
Teatro, durante minha pesquisa de doutorado. Todavia, o começo parece estar 
sempre antes, mesmo porque nossas ações e pensamentos são constructos de 
nossas experiências sensíveis, assim, foi trabalhando com os artistas da Labirinto – 
companhia de longa data –, e mesclando técnicas, treinos, linguagens, que fomos 
descobrindo uma manifestação do teatro que acontece no interior, pelas veredas de 
nossos interiores, buscando sempre o “pedaço de nova terra”10, conquistada a cada 
perspectiva lançada no horizonte, impulsionada por nossos desejos de compreensão 
de nós mesmos e do mundo.  
 
(Juliano tenta ilustrar experiências que teve, exemplificando sumariamente.) 
  
Juliano - Em 2009, chegamos ao livro de Luis Otávio Burnier, daí ao LUME Teatro e 
a mímesis corpórea. Trabalhamos com a mímesis pelo conhecimento do livro, não 
do corpo, ainda. Tudo bem no escuro. 
 
(Juliano representa em seu corpo três fotos de debutantes, de parentes dos atores 
envolvidos na montagem de ‘Valsa nº 6’, da Cia. Labirinto. Seguido, Juliano como 
que dizendo para os atores.) 
 
Juliano – Agora o élan! O percurso entre uma imagem e outra. É isso que interessa, 
a ação. 
 
(Juliano cria um breve percurso de ações. Seguido, Juliano remonta o percurso de 
ações com texto de ‘Valsa nº 6’.) 
 
                                                          
10 (DELEUZE, GUATARRI: 2012). 
22 
 
Juliano – “Eu estava dançando a pedido de alguém! Então esse alguém veio e me 
disse: - Continue, continue”11. 
  
(Juliano volta a narrar.) 
 
Juliano – Interessado na criação pelo corpo, trabalhei com grandes mestres: 
Com Carlos Simioni – a presença; 
 
(Juliano busca um estado de presença.) 
 
Com Khosro Adibi – as qualidades do movimento; 
 
(Juliano trabalha com nuance de qualidades corpóreas.) 
 
Com Fernando Montes – a memória;  
 
(Juliano representa um recorte de um sonho em que é sua avó.) 
 
Com Cris Colla e Raquel Hirson - a mímesis corpórea; 
 
(Juliano codifica pessoas da plateia.)  
 
Juliano – De tudo, havia algo que parecia complicado: eu achava que precisava 
desvincular meu corpo de meu imaginário. Impossível! Especialmente, para o 
trabalho que se seguiu durante o processo de Ame! pela corpografia – a escrita de si 
através do corpo-memória. Algumas coisas começaram a se tornar mais claras na 
Labirinto: tínhamos a memória do vivido como material para criação na história de 
nossos processos e, junto, queríamos o corpo, a técnica para criar. Daí que a 
mímesis corpórea nos foi importante para perceber que a representação tal qual 
estávamos trabalhando era associativa: algo do externo (real), desperta e se associa 
a algo do interno (virtual) para então devolver no atual como evento criativo, 
                                                          
11 (RODRIGUES, 2004)  
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ressignificando sempre, porque impera em todo ser humano a vontade e 
necessidade de criar12. 
 
(Juliano salta na memória.) 
 
Juliano – Trabalhei com Khosro Adibi, mestre importante em minhas pesquisas de 
arte e educação. Em ... it..., espetáculo da Labirinto dirigido por ele, estreado em 
2013, eu tinha um solo que criei a partir de uma briga comigo mesmo em frente ao 
espelho. 
 




(Ao término, Juliano toma água.) 
 
Juliano – Acabo de reconstruir essa dança cinco anos depois. Quando criada, ela foi 
feita de fragmentos de minha memória e agora atualizadas com base na mesma 
estrutura. Observei, codifiquei e novas significações hoje a compõem. Acredito nesta 
forma de composição: onde o vivido pode e necessita ser vivido de novo, como 
necessidade de expressão, respeitando os graus de ficção. Compor uma 
dramaturgia a partir da própria vida é imaginar, efabular e simbolizar13 o Outro de Si 
Mesmo, via nossa pulsão de ficção. 
 
(Juliano salta em sua memória, dirigindo-se a uma pessoa da plateia.) 
 
Juliano – ‘Você já amou alguém na vida?’ 
 
(Estoura o balão ‘Corpografia’, dentro dele há um papel. Juliano o lê.) 
 
 
                                                          
12 (SPERBER, 2009) referência ao conceito pulsão de ficção que será apresentado na tese. 
13 (SPERBER, 2009) 
24 
 
Juliano – Essa pergunta foi uma das provocações à atriz Mabê Henrique durante o 
processo de Ame!. A partir de uma fotografia que vi da atriz e que me despertou 
uma lembrança associativa aos quadros de Amedeo Modigliani, a convidei para 
trabalharmos uma pesquisa que tinha por interesse a nascente da dramaturgia 
autoral ficcional pelo corpo que evocasse a memória pessoal em justaposição às 
obras plásticas de Modigliani. Para isso, Mabê trabalhou com obras do artista no 
intento de mimetizá-las, como se as pinturas saíssem dos quadros e ganhassem 
vida em seu corpo. Mas isso não foi suficiente, porque as imagens geravam matrizes 
corporais sem história e nossa pesquisa tinha fundamentalmente o desejo de 
construir uma narrativa com começo, meio e fim, não necessariamente nessa ordem. 
Daí que apelamos à memória, acreditando ser ela o material mais legítimo de todo 
ser humano.  
 A mímesis se alargou dos quadros de Modigliani para fotos de pessoas da 
vida pessoal da atriz relacionadas às obras: sua mãe, namorado etc. A memória do 
vivido pululou frente aos referenciais dando abertura para os depoimentos pessoais 
da atriz como se sua memória fosse emprestada às matrizes, originando matrizes 
complexas que, postas em relação, possibilitaram a tessitura dramática de Ame!. 
 Toda criação a partir do vivido se deu com estímulos advindos de um olhar de 
fora, do diretor, eu. Todo o expresso por Mabê, quando atualizado em 
experimentação cênica, era por mim recebido e devolvido com nova provocação em 
constante jogo de afetar e ser afetado em que o primordial sempre foi o diálogo 
entre nós sobre o material criativo expresso. 
 O movimento de receber, ouvir, devolver, reformular e atualizar estimulou os 
repertórios pessoais de cada um de nós que, misturados, pulsionavam ficções 
dentro de uma perspectiva de trabalho colaborativo que revelou a possibilidade da 
nascente do dramaturgo plural, a mais mãos; a possibilidade de um processo em 
que toda composição fosse horizontal.   
 
(Juliano propõe um jogo.) 
 
Juliano – Peço para que todos vocês firmem fixamente o olhar num ponto no 
horizonte. E, aproveitando a brincadeira do aniversário, peço, agora, para que 
tentem lembrar um dos aniversários de vocês. Apanhem a primeira imagem que vier, 
e tentem visualizá-la à vossa frente. Esforcem para tentar reconhecer as pessoas 
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que estão, onde estão, o que está acontecendo. Aproximem-se dessa lembrança, 
tentando torná-la cada vez mais clara, mais nítida. Agora, comecem a narrar o que 
estão vendo. Agora, irei bater palmas. A cada palma que eu bater um de vocês 
começa a narrar a lembrança, em voz alta, do ponto em que ela está acontecendo. 
E, a cada palma, trocamos o narrador, outro começa a contar do ponto em que está 
da sua história. 
 
(Juliano espera um tempo e bate a primeira palma. Uma narrativa se inicia. A cada 
palma dada, pretende-se que o narrador mude e a história se desloque, mas 
continue.) 
 
Juliano – Obrigado! Acabamos de narrar uma lembrança de nossas vidas. O que a 
vida oferece é material para enredos14. A própria vida pode se tornar dramaturgia. A 
própria vida pode se tornar ficção. 
 Existe a vida pessoal e existe a vida coletiva. Os eventos vividos são ecos de 
universais que se singularizam no corpo-memória de cada ser humano. Existe um 
material interno – o vivido; existe um material externo – para ser vivido. Da 
associação tramada desses materiais se expressa uma possível ficção. Ao unir a 
memória do vivido associando-a a representações justapostas a outros materiais 
externos, surgiu o que possivelmente venho chamando de mímesis de si. 
 
(Juliano pega o chapéu de aniversário e de dentro retira uma ampulheta. Olha-a, 
vendo seu motivo maior: o tempo passar.) 
 
Juliano – “O senhor mire e veja, o senhor: a verdadeira instância dum fato, a gente 
vai departir e ninguém crê. Acham que é um falso narrar. Agora, eu, eu sei como 
tudo é: as coisas que acontecem, é porque já estavam ficadas prontas, noutro ar, no 
sabugo da unha; e com efeito tudo é grátis quando sucede, nos reles do 
momento.”15As experiências vividas são moduladas pelo tempo. Ao trabalhar com a 
memória como material primo para a criação, é preciso dar voz ao dito e ao não dito, 
pois há eventos vividos que são em nós silenciados. Na arte estaria o canal para a 
libertação expressiva, de modo que, se é uma urgência o falar de si nas criações 
                                                          
14 (SPERBER, 2009) 
15 (RIOBALDO, 2001: 453-454) 
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contemporâneas, que esse Si se transforme e vá, ao tempo que constrói a arte, 
reconstruindo o artista. O tempo está espelhado na ampulheta, mas sempre 
diferente, porque passa. A passagem está no meio, no vão de nossa lembrança que, 
resgatada, nos faz procurar entender e construir nossa identidade em arte, estética; 
nossa identidade em vida, ética. Na metáfora de ver a nós mesmos do outro lado do 
espelho, somos uma organização a criar a diferença sobre um modelo. Não 
terminamos, e não terminaremos de experimentar o que podem nossas 
interpretações e manifestações pelo corpo-memória.  
 
(Juliano salta na memória.) 
 
Juliano – Durante os anos de pesquisa com Mabê Henrique na construção do 
espetáculo Ame!, a ideia de mímesis de si na criação de uma dramaturgia autoral 
ficcional foi se fortalecendo. Tomo, para ilustrar, em especial o caso da construção 
de uma das personagens do drama, o professor de francês Jean. Para construí-lo 
Mabê partiu do trabalho com mímesis corpórea do quadro Retrato de Jean Cocteau 
de Amedeo Modigliani, e também de fotos e memórias que tem de mim, pois me usa 
em relação ao quadro, como material mimético. Matrizes de mim nasceram no corpo 
de Mabê, ficcionalizadas. E, eu as uso, neste momento, com um texto de 
Baudelaire. 
 
(Juliano veste o terno de Jean, e começa a construir suas corporeidades.) 
 
Jean – É necessário estar sempre bêbado. Tudo se resume a isso; eis o único 
problema. Para não sentirdes o fardo horrível do Tempo, que vos abate e vos faz 
pender a terra, é preciso que vos embriagueis sem cessar. Mas – de quê?  De vinho, 
de poesia ou de virtude, como achardes melhor, contato que vos embriagueis. E, se 
algumas vezes, sobre os degraus de um palácio, sobre a verde relva de um fosso, 
na desolada solidão do vosso quarto, despertardes, com a embriaguez já atenuada 
ou desaparecida, perguntai ao vento, à vaga, à estrela, ao pássaro, ao relógio, a 
tudo o que foge, a tudo o que geme, a tudo o que rola, a tudo o que canta, a tudo o 
que fala, perguntai-lhes que horas são, e o vento, e  a vaga, e a estrela, e o pássaro, 
e o relógio, hão de vos responder: - É hora de embriagar-se! Para não serdes os 
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martirizados escravos do Tempo, embriagai-vos; embriagai-vos sem tréguas! De 
vinho, de poesia ou de virtude, como achardes melhor. 
 
(Juliano desveste-se de Jean.) 
 
Juliano – Nada é mais legítimo e autoral do que a própria vida! Palavras-chave: 





*DEPOIS DO FIM* 
 
Juliano – Bem, gostaria de distribuir meu mapa de afetos. Então, por favor, os que 
quiserem apanhe um desses afetos e faça com ele o que preferir: solte, estoure, 
guarde... Apenas um, em especial, tem destino. 
 
(Juliano apanha o balão-afeto Ame!) 
 





















































Cena de Desmontagem do Si (2017), Juliano Jacopini. Créditos: Mariana Rotilli 




O dramaturgo  
  
De onde vem o meu-eu-dramaturgo?  
 A leitura e a escrita foram sempre ações de prazer. Mas é claro – e foi com o 
tempo que fui percebendo isso – que tudo o que de fato eu escrevia em um papel 
com o intuito literário estava embebido de mim. Afinal, de onde parte a inspiração? 
Do vivido! Certamente, é possível compreender esse aspecto que chamo de ‘vivido’ 
como experiências pessoais íntimas ou coletivas. O vivido pode ser, por exemplo, 
um amor platônico em que apenas ‘eu’ sei sobre essa história; ou o amor de Romeu 
e Julieta que muitas pessoas sabem da história. Todavia, o amor platônico não se 
repete de uma pessoa para outra, nem mesmo a história de Romeu e Julieta, porém 
é possível encontrar vestígios de uma história pessoal em uma história universal, 
como se de alguma forma elementos da vida de uma pessoa fossem deparados a 
narrativas universais.  
 Assim tende a ser a forma que escrevo minhas peças de teatro. Partindo de 
histórias vividas por mim para criar fábulas com conflitos universais. Mas, para criar 
o universal a partir de si, é preciso que haja ficcionalização. Sinto como se eu 
narrasse ficções de mim, dando voz a personagens que nada mais são do que 
desdobramentos do meu eu, porque ao ficcionalizar histórias minhas, a narrativa 
deixa de ser pessoal e torna-se universal, já que um problema pessoal não é 
pessoal: ele é universal.   
 Escrevi Vão, A Cidade no Avesso, Abrolhos e Cordel de Condão, essas são 
peças em que de fato exerci a função ‘dramaturgo de gabinete’: sentei-me com 
meus referenciais e escrevi. Partindo de eventos acontecidos comigo – visto aqui o 
acontecido também como possibilidade de não-acontecido, mas no desejo de poder 
acontecer, então, acontecido apenas no meu imaginário – começo a recombiná-los 
em uma relação outra, tomando como referência pessoas que passam pela minha 
vida e deixam marcas profundas. 
Forte fato que merece destaque é que sempre escrevi para atores, estes, 
muito próximos a mim e com os quais tenho uma relação constitutiva. Também, com 
estes atores, faço o trabalho de direção sendo diretor da peça que escrevi. Assim 
foi, até então! 
Portanto, o referencial da vida, do íntimo, me é caro.  
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Apanho determinado evento da minha vida em relação a estes atores – dentro 
de um determinado contexto – e escrevo uma trama de personagens com 
características de facetas desses atores para mim. Não estou imprimindo na 
dramaturgia a vida de outro, mas teço uma nova vida advinda da própria vida, como 
se para narrar uma história eu o faço pelos interesses do que quero (e posso) narrar, 
e não de fato o que aconteceu, lançando conflitos pessoais para um drama ficcional, 
então, abrindo o privado para o público, mas como uma nova história carregada, a 
partir de então, com eventos universais.  
 Sendo assim, já escrevi vários personagens para o mesmo ator, mas 
personagens completamente diferentes, pois se o meu referencial é a vida, é ele 
instável e a imagem/relação constituinte que tenho com determinado ator/pessoa 
também é cambiante. Não somos apenas uma forma cristalizada com os sentidos 
prontos e acabados e nossas relações mudam como as formas de narrá-las. 
 
O senhor sabe? Não acerto no contar, porque estou remexendo o 
vivido longe alto, com pouco , querendo esquentar, demear, de feito, 
meu coração, naquelas lembranças. Ou quero enfiar a ideia, achar o 
rumozinho forte das coisas, caminho do que houve e do que não 
houve. Às vezes não é fácil. Fé que não é. (RIOBALDO, 2011: 192)  
 
Na lembrança mora o vão e nele (h)a invenção. 
Em Abrolhos e Cordel de Condão é possível ver claramente a construção de 
dois personagens que foram escritos para as atrizes Mabê Henrique e Simone 
Marcondes, com características completamente diferentes: 
- para Mabê em Abrolhos, Branca: personagem cheio de esperanças (‘a 
mocinha’); no Cordel de Condão, S’álazão: o diabo;  
- para Simone em Abrolhos, Cândida: personagem cheio de agouros (‘a 
bruxa’); no Cordel de Condão, Mãe Menininha: a santa. 
Assim, o referencial não se esgota, porque há várias Mabês e Simones em 
mim, e a cada vez que as evoco dentro de um contexto para a tessitura dramática, 
busco traços delas constituintes em mim em diferentes eventos de minha vida, 
repetindo as relações ficcionalmente, numa espécie de mímesis divergida a todo 
tempo da própria vida. 
 Todavia, a obra torna-se de conflitos universais, e então, por mais que tenha 
sido criada para referidos atores, ela é aberta para que todo ator/diretor possa 




  Caso é que, meio a este exercício de escrituras dramáticas através de 
eventos do vivido, passei a experimentar a possibilidade de construir a dramaturgia 
colaborativamente e isto se deu, até então, com as dramaturgias/espetáculos: 
Rascunhos, A(r)risco: um passo à frente, ... it..., Aurora: um documentário ficcional, 
Tarde de Barro e Ame!.    
 Nestas dramaturgias colaborativas, pude iniciar a experimentação de 
estratégias para a escritura do drama trabalhando com atores da Cia. de teatro que 
faço parte, com alunos de cursos de iniciação teatral e com um diretor da área da 
dança, Khosro Adibi. A estrutura era a mesma: selecionado um eixo temático 
(universal), partia-se para a pesquisa de campo de si – eventos vividos relacionados 
ao tema – porém, vale destaque a entrada nessas pesquisas criativas de 
referenciais externos, então, além de referenciais internos (o vivido), trabalhou-se 
sempre com a coleta de referenciais externos que teriam ligação intrínseca com o 
eixo temático selecionado (imagens, poemas, canções etc) a fim de que assim fosse 
possível gerar associações que despertassem eventos na memória dos atores/ 
diretor que construíram os dramas.  
 Rascunhos, por exemplo, se estruturou a partir de um referencial externo que 
era um grande tecido branco em que as atrizes Ellen Candido, Mabê Henrique e 
Simone Marcondes coletaram depoimentos escritos de diversas mulheres. A partir 
daí, eixos temáticos do universo feminino saltaram: o nascimento, o casamento e a 
morte. As atrizes buscavam em si eventos relacionados a esses eixos e partíamos 
para a tessitura do drama que se dava em diálogo constante com o encenador (eu). 
Algo era narrado em seus corpos durante improvisação e isso também despertava 
referenciais em mim a ponto de propor situações cênicas experimentais em relação, 
de forma que as narrativas que eram pessoais se cruzassem a fim de fazer nascer 
uma dramaturgia autoral ficcional. A história não era mais das atrizes ou minha, mas 
se tornava universal. 
 Nessas experiências de tecer o drama colaborativamente, é interessante 
observar que a escritura se dá como que performaticamente, pois o drama vai se 
instaurando pelos jogos improvisacionais propostos, nascendo verticalmente – em 
cena - e se resolvendo em ação que vai compondo junto à encenação, a 
personagem e a fábula, estando o intérprete/dramaturgo ou o encenador/dramaturgo 
vivo em cada personagem que escreve. Jean-Pierre Ryngaert (1998) ao falar sobre 
as práticas de escrita do drama traz reflexões acerca dessa emergência do coletivo 
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atuante em todos os âmbitos da composição dramática e do nascimento de novos 
coletivos que querem ter o poder da palavra a ressignificando como uma voz do 
povo, em que “a urgência da tomada da palavra é vivida como uma necessidade de 
luta revolucionária”. (p.50)  
  É uma urgência o falar de si, e para que isso aconteça é preciso ter alguém 
que ouça o que está sendo dito. Nos processos de escrita colaborativa partimos de 
uma perspectiva horizontal criativa para trabalhamos com a corpografia – escrita de 
si através do corpo/memória – a fim de tecermos o drama, e, chegamos à reflexão 
que abre esse subcapítulo: De onde vem a inspiração? Se é de si que efetivamente 
partem os referenciais para composição, estamos falando da invenção de uma 
ficção teatral ao mesmo tempo em que também falamos de uma invenção do eu, 
que já é outro, revestido de representações atualizadas: ao compor/criar um 
drama/personagem a partir de si, o humano se reinventa outro - mímesis de si. 
 Isso é possível de ser pensado e será especialmente apresentado no caso do 
processo de construção do espetáculo Ame!, em que eu, junto com a atriz Mabê 
Henrique, trabalhamos por dois anos e meio na tentativa de estruturar uma forma de 
escrita colaborativa a partir de si.   
 
Teatro Intuitivo e o Interior 
 
É de se imaginar que o interior dos estados do Brasil (interior mesmo, como a 
cidade de Matão, que fica há mais de 300 km da capital São Paulo) não tem a 
mesma oferta de formação e vivência artística que as capitais e/ ou os grandes 
centros urbanos. Porém, essa realidade não inibe as produções e pensamentos 
artísticos do interior, onde os atuantes da arte se desdobram para descobrir 
movimentos do fazer/ser de suas pesquisas, afinal, sendo a arte um meio por 
excelência de expressão, acaba por deixar sempre fissuras abertas que se 
multiplicam em possibilidades de experimentação. Portanto, a arte acontece sim nos 
interiores, mesmo com seus caminhos tortuosos e de dificuldades que se acentuam 
mais ainda que nos grandes centros no que se refere à legitimidade do trabalho – 
em tempos cada vez mais retrógrados em que a política vigente vem estruturando 
um progressivo silenciamento de manifestações que levariam o humano a refletir 
sobre seu lugar no mundo, de direitos e deveres –, é quase milagroso um coletivo 
artístico no interior viver através de seu trabalho artístico tendo em vista a 
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diminuição constante de editais, leis de fomento etc. Além de sofrer ainda a dura 
realidade legitimada (e injusta) de que o pensamento e o fazer artístico se 
concentrem nas grandes cidades. 
Em 1998 ingressei em um curso de iniciação teatral em Matão, interior de São 
Paulo, minha cidade natal. No período, o governo vigente era do Partido dos 
Trabalhadores, estendendo-se até 2016. O Departamento de Cultura, durante todos 
esses anos, foi gerido pela professora dos anos iniciais do Ensino Fundamental 
Lygia Nicolucci, responsável por iniciar a criação de uma rede de artistas de 
diferentes linguagens no município, trazendo espetáculos, cursos de formação e 
expandindo a arte como verdadeira forma de expressão para todos os cantos do 
município. Lygia sempre teve um trabalho diferenciado na cidade desde os tempos 
em que lecionava, sendo a pioneira de montagens teatrais, ainda com seus alunos 
nas salas de aula, até ser umas das fundadoras de um importante grupo de teatro 
da cidade: grupo Pegando N´arte, em 1989.   
Em 2000, fui convidado a ingressar nesse coletivo por quem era o atual 
diretor e havia sido meu primeiro professor de teatro, Aristides Junho. No Pegando 
N’arte conheci parceiros de teatro que estão comigo até hoje: Thiago Gardini, Ellen 
Candido e Simone Marcondes.  
Essa breve contextualização é necessária para que seja possível refletir sobre 
a maneira que fui construindo o meu fazer teatral, que, na obviedade, estava 
arraigado aos ensinamentos e modelos estabelecidos pelo contato com o diretor 
Junho. Vasculhando em minha memória e colocando-a em contato com os 
referenciais de agora, lembro-me de constante trabalho com jogos teatrais 
(referenciais encontrados à nível prático nos guias de Viola Spolin e Olga Reverbel). 
Esses jogos traziam os elementos para a formação inicial do ator através de 
improvisações, pelo diretor chamado de ‘laboratório’ que se resumia em, a partir de 
um eixo temático, improvisar situações. Esse trabalho com os jogos compunham o 
rol da formação do ator. Ao me indagar sobre a construção de espetáculo nos 
processos criativos e, como ator iniciante, à construção das personagens, me falha 
uma clareza da forma como as construções se davam, ressoando apenas o 
direcionamento que o diretor nos dava, exemplo: “Entre e se assuste!” – indicação 
da ação e da sensação sem haver uma pesquisa criativa. Assim seguiram as 
montagens que participei no Pegando N´arte: lia-se o texto e havia a distribuição de 
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papéis que eram, de certa forma também, antecipados no imaginário do diretor que 
nos indicava o que deveríamos fazer. 
Seguiu-se como era possível seguir com as marcas do prazer de um diretor 
que criava seus espetáculos sem de fato possibilitar o preparo formativo dos atores, 
mas oferecia o que lhe era emergente e possível, indicando, nos processos, 
percepções suas tateadas às cegas partidas de uma tradição de teatro intuitivo – 
sem regras, sem reflexão.  
 Essas são percepções de hoje, evocadas da memória falha de vinte anos 
atrás. O que é certo e vale mérito é que tanto Junho como Lygia fortaleceram a 
comunidade teatral embebidos de intuições que são válidas e certamente 
formativas, afinal, foi com eles que metade da nossa Cia. de teatro atual se formou e 
adentrou ao teatro e vinte anos depois se mantêm juntos, tendo agregado novos 
membros com o tempo. 
 A intuição tem seu valor embebido do desejo, e graças ao desejo (intuição) de 
alguém, a experiência teatral ganhou sua força na cidade de Matão feita por nós, e 
se estende com algumas mesmas pessoas até hoje. Desejar é imprescindível para a 
experiência em continuum! Se se perde o desejo, não há mais busca. Podemos 
pensar que está o desejo, assim, num plano platônico de transcendência, afinal, em 
demasia, o que é vivo se faz em acontecimento perene de busca, seja qual for, e 
esta é tomada de aspirações, que nem sempre são alcançadas, mas aí está o 
prazer da vida e que a torna possível e interessante de viver - a lacuna entre 
alcançar ou não o desejado: pois a dúvida assombra, mas a certeza pode matar. 
Desejar é indispensável para a existência, e existir nos exige esperança - que é 
construída em horizontes simbólicos: é a partir daí que há criação. E na vida não 
estaria uma constante criação? 
 
Pedagogia e o Corpo no Teatro 
 
 Não fui de pronto estudar teatro. Cursei Pedagogia na Universidade de São 
Paulo em Ribeirão Preto e, por um tempo, isso me frustrava por não entender 
porque não tinha ido estudar teatro. Mas, passado o tempo e percebendo o lugar 
onde estou agora, reconheço a importância de ser pedagogo e como a ciência da 
educação contribuiu para que eu continuasse a dialogar com minha intuição teatral, 
dando-me possibilidades de construir meu work in progress. 
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 Nos quatro anos que cursei Pedagogia (2006-2009) desenvolvendo iniciações 
científicas imbricando educação ao teatro e à literatura, não parei de pesquisar o 
teatro de ator. Durante dois anos cursei o técnico de Artes Dramáticas oferecido pela 
Ong Ribeirão em Cena, também na cidade de Ribeirão Preto. Este momento de 
formação técnica foi quando tive contato com a pesquisa do corpo do ator, em 
especial na direção da montagem do espetáculo A Casa de Bernarda Alba, feita por 
Renato Ferreira. Renato era professor de teatro da Ong e também é fisioterapeuta, 
apresentando uma preocupação e prática para a construção da cena com interesses 
fundamentais na pesquisa corpórea do ator a partir de conceitos do domínio do 
movimento de Rudolf Laban. Pela primeira vez eu estava experimentando um 
estudo atento às qualidades do corpo em criação, em consonância com o exercício 
de construir a personagem Bernarda Alba, a partir de conflitos externos e internos, 
stanislavskianamente. 
 A criação através do corpo do ator ficou latente e, quando retornei a Matão, 
Thiago Gardini havia convidado (no final de 2009) atores para iniciarem a Cia. 
Labirinto de Teatro, com um interesse de pesquisa voltado para a fisicalidade da/na 
cena.  Adentrei à Cia. e, mais uma vez, intuitivamente, começamos a pesquisar o 
corpo criativo do ator para composição cênica em nosso primeiro espetáculo, Valsa 
nº 6.  
 Percebo e afirmo: se realmente não fôssemos tomados do desejo e empatia 
por nós mesmos, não teríamos nos permitido lufar esse novo ar quando retornei de 
meus estudos para Matão e junto há alguns artistas do antigo Pegando N’arte e 
novos artistas, nos irrompemos para construir um pensamento artístico horizontal 
que, além de dar vida à Cia., fez nascer a Casa PIPA através do encontro com o 
Festival Fronteiras Brasil. 
 
Cia. Labirinto de Teatro 
 
Teve sua fundação no ano de 2009. É interessante apresentar características 
peculiares da Cia. Labirinto de Teatro tendo em vista que o grupo é formado por oito 
integrantes16 que, em sua maioria, não tem formação acadêmica/ técnica em Artes 
Cênicas. Brevemente, o faço: 
                                                          
16 Outros integrantes passaram pela Cia.: Leila Guerreiro, Diego Pinotti, Patricia Campi, Caio 
Rodrigues, Geovani Sued, Gizele Cordeiro, Melissa Mel e Naiara Marques.  
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Thiago Gardini trabalha com teatro desde 1996, tendo feito parte do Pegando 
N’arte e sendo fundador da Cia. Labirinto. É psicólogo e trabalha como professor de 
Artes Cênicas dos anos iniciais do Ensino Fundamental na rede municipal de ensino. 
Desenvolve uma pesquisa autodidata na construção de bonecos e estende suas 
práticas com seus alunos em sala de aula, trabalhando com teatro de animação e, 
na Cia. Labirinto, atua como ator, diretor, bonequeiro e iluminador; 
Ellen Candido trabalha com teatro desde 2000, tendo feito parte do Pegando 
N’arte e sendo fundadora da Cia. Labirinto. É bióloga e trabalha como professora de 
Ciências Biológicas na rede pública de ensino e com promoção da saúde e meio 
ambiente através do teatro em projetos sociais do município. Na Cia. Labirinto atua 
como atriz e produtora executiva; 
Simone Marcondes trabalha com teatro desde 2002, tendo feito parte do 
Pegando N’arte e sendo fundadora da Cia. Labirinto. É atriz com formação técnica 
pelo Senac e trabalha como professora de Artes Cênicas em projetos sociais do 
município. Na Cia. Labirinto atua como atriz sendo também integrante do grupo 
Maracatu Pedra de Fogo; 
Mabê Henrique trabalha com teatro desde 2007 tendo sido aluna de Thiago. É 
fundadora da Cia. Labirinto e estudante de Artes Cênicas na Universidade de São 
Paulo. Na Cia. Labirinto atua como atriz. Ainda desenvolveu esta pesquisa de 
doutorado comigo sobre os estudos da corpografia; 
Juliano Jacopini trabalha com teatro desde 1998 tendo feito parte do Pegando 
N’arte e é membro da Cia. Labirinto. É pedagogo e trabalha com pesquisa 
acadêmica na área das Artes da Cena além de ser professor de Artes Cênicas em 
projetos sociais e na educação infantil e anos iniciais do ensino fundamental de uma 
escola do campo. Na Cia. Labirinto atua como ator, diretor e dramaturgo. 
Desenvolve está pesquisa de doutorado; 
Douglas Aranha trabalha com teatro desde 2012, ingressando na Cia. 
Labirinto no mesmo ano. É literato e trabalha como professor de alemão e inglês na 
rede pública de ensino e em escolas particulares. Na Cia. Labirinto atua como ator e 
produtor. Ainda, vem desenvolvendo pesquisa na dança-teatro; 
Gabriela Ramos trabalha com teatro desde 2006 tendo sido aluna de Thiago e 
minha, ingressando na Cia. Labirinto em 2015. É estudante de Artes Cênicas na 
Universidade Estadual de Campinas e, na Cia. Labirinto, atua como atriz; 
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Miguel Luiz ingressou na Cia. Labirinto em 2016 através do Festival 
Fronteiras Brasil. É artista visual e na Cia. Labirinto desenvolve pesquisa de 
construção de bonecos e teatro de animação junto à Thiago, atuando como 
bonequeiro. 
Além de artistas, em sua maioria, os integrantes da Cia. Labirinto são também 
professores e todos são coordenadores da Casa PIPA e organizadores do Festival 
Fronteiras Brasil. 
 No percurso dos experimentos formativos a Cia. foi tecendo um 
estreitamento em três frentes de interesse de pesquisa: o corpo, o animado e a 
dramaturgia. Daí, desdobram-se práticas e aprofundamentos dentro do trabalho, 
efetivamente, via abordagem de um teatro horizontal onde, pela criação 
colaborativa, experimenta-se entretecer linguagens para pesquisa desde a dança-
teatro e a fisicalidade teatral (tendo tido acompanhamento, preparo e pesquisa 
constante com o bailarino iraniano Khosro Adibi, além de cursos com membros do 
Grupo LUME Teatro sobre, em especial, a técnica de mímesis corpórea, o 
treinamento do ator e a presença) até o teatro com bonecos (por referenciais como 
Álvaro Apocalypse e Ilka Schönbein e Eduardo Salzane, além do autodidatismo do 
bonequeiro Thiago), chegando à pesquisa da dramaturgia através da corpografia: 
estudo desenvolvido por mim em parceria com a atriz Mabê sobre criação 
dramatúrgica a partir da memória pessoal como geradora de ficção autoral. 
 A Cia. tem uma produção de sete espetáculos – Valsa nº 6 (2010), A Cidade 
no Avesso (2011), A(R)RISCO: um passo à frente (2012), Bodas de Sangue (2012), 
... it... (2013), Do Amor (2014) e Ame! (2016); três experimentos cênicos – 
Esperando... Um descalçar-se (2010), Rascunhos (2011) e Vão (2011); uma 
contação – Dagajan (2015); e um espetáculo em processo desde 2016, Cordel de 




O Festival Internacional de Arte e Educação Fronteiras Brasil acontece 
anualmente desde 2009 na cidade de Matão. É um projeto cooperativo de 
repercussão internacional idealizado por Khosro Adibi, que sentiu a necessidade de 
criá-lo para reforçar a cultura por suas raízes sociais. Khosro tem um percurso de 
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vida artística sócio-histórico construído pelo autodidatismo. É um artista 
multidisciplinar – artista visual, bailarino e pedagogo – nascido no Irã e erradicado na 
Holanda após exílio.  
Participo do Fronteiras desde 2010 em Matão e estive em uma edição do 
festival em Santiago/Chile (2011). O festival recebe artistas voluntários de diferentes 
partes do mundo que trabalham com diversas linguagens (teatro, dança, música, 
visuais, literatura, circo, cinema) desenvolvendo práticas arte-sócio-educativas em 
comunidades do município, além de fomentar o intercâmbio cultural entre artistas e 
comunidade. É um projeto que já aconteceu em alguns países da América Latina – 
Peru, Chile, México, Argentina – e que está fundamentado em uma ideologia de 
participação coletiva e na prática reflexiva pela experiência, pelo contato e pela 
convivência de pessoas com diferentes formações artístico/ culturais, que se 
encontram para compartilhar seus processos criativos e formativos. 
Fronteiras e Khosro chegaram a Matão através de Gilsamara Moura – que 
atualmente é professora do Departamento de Dança da Universidade Federal da 
Bahia, mas no período era professora de dança no município de Araraquara (ao lado 
de Matão) – em parceria com a diretora de cultura, Lygia, em 2009.  
Lygia manteve vivo o festival e durante os anos a Cia. Labirinto foi 
participando e trabalhando pesquisas de dança-teatro com Khosro, realizando o 
curso I.P.L. (International Performs Lab) e ele dirigindo um espetáculo de 
dramaturgia colaborativa da Cia., ... it....  
Foi da união de artistas locais (dentre estes a Cia. Labirinto), encorajados 
pelo Fronteiras, que, junto à diretora de cultura Lygia, lutou-se por um espaço para 
que o artista pudesse criar, pensar e trocar arte. Em 2011 nasceu a Casa PIPA, 
esse espaço, na cidade de Matão, que abriga o pensamento horizontal de uma 
comunidade de artistas nômades de diversas partes do mundo que buscam tecer 
suas práticas artísticas, horizontalmente.  
Khosro é um pedagogo formado pela experiência da vida. Seus pensamentos 
são fundamentais para entender uma perspectiva de educação horizontal que é 
vivida na prática. Compartilha e provoca para que entendamos nossos caminhos, 
porque o entendimento de si é o que dá sentido ao vivido e, se o vivido tem sentido, 
nossos referenciais da própria vida são legítimas formas de expressão constitutivas 
que carregam o traço de nossa identidade. Ao pensar em reforçar a cultura por suas 
raízes locais, o pensamento arte-educativo do Fronteiras não enxerga hierarquia: os 
39 
 
artistas e interessados que participam em residência durante duas semanas, atuam 
em comunidades da cidade, mas esse atuar é horizontal, pois estão na comunidade 
para ouvir/ver/viver as manifestações culturais do lugar e dialogarem com a história 
formativa dessas pessoas a fim de fortalecer seu lugar no mundo (do artista e da 
comunidade), seu lugar social-político via expressão (im)pulsionada pela arte.  E 
dentro da horizontalidade, esta é a forma como enxergo o Fronteiras: a impressão 
digital de um povo!   
Nos últimos quatro anos o festival aconteceu apenas em Matão, enfraquecido 
por falta de apoios governamentais nos outros países, sendo que desde seu 
surgimento em Matão a prefeitura local sempre o apoia, inclusive com mudanças de 
partidos no governo.  
Em 2017, Khosro não veio ao Fronteiras, afirmando-me que nossa identidade 
estava traçada e que deveríamos continuar... Um bom mestre ensina e deixa seu 
legado para que continuem. A Cia. Labirinto desde então é organizadora do festival, 
cabendo a mim prosseguir as reflexões durante o Fronteiras sobre pensamento e 
criação horizontal, junto a todo aporte da Cia. Labirinto, em especial de Simone 
Marcondes, que se formou em todas as mesmas experiências práticas do Fronteiras 
comigo. 
Isso nos fez crescer... O desejo! 
      Durante os anos que vem acontecendo na cidade de Matão, já passaram pelo 
festival mais de duzentos artistas e educadores, em cerca de trinta comunidades 
diferentes, abrangendo bairros e área central, além de distritos como Silvânia e São 
Lourenço do Turvo e outras cidades, como Taquaritinga e Araraquara, trabalhando 
com mais de duas mil pessoas em toda sua história, chegando esse ano na sua 
nona edição.  
Khosro não tem raiz. Está no mundo levado pela convicção de que o homem 
se educa pelo mundo desenvolvendo seu trabalho para unir o artístico, o social e o 
educativo a fim de construir e buscar a própria identidade dentro da cultura. Em 
entrevista para Mariane Araujo e Patricia Chaverelli, publicada na revista ouvirOUver 
da Universidade Federal de Uberlândia/ MG, Khosro esclarece seu pensamento 
horizontal em vida e arte: 
  
E uma razão para mim da existência do trabalho Fronteiras é 
exatamente isso: construir e buscar sua própria identidade dentro da 
cultura. Acredito que esta cultura tem o potencial para criar a sua 
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“dança contemporânea”. Esta é basicamente minha visão. Eu não sei 
nada sobre dança contemporânea. Porque, outra vez, eu não busco 
uma forma cristalizada, eu tento buscar um caminho próprio e tentar 
aplicar em culturas com suas necessidades próprias. Cada um pode 
tirar informação e formar sua “dança”, a partir do que se passa nesse 
momento e no agora. (Entrevista com Khosro Adibi – ARAUJO, 
CHAVERELLI,2014: 280)  
 
Seguimos bebendo sua viagem para viajar o mundo a partir de nós mesmos 
para nos encontrarmos. Sempre! 
 
Sumo bebi de mim, e do que não me tonteava. Só estive em meus 
dias. E ainda hoje, o suceder deste meu coração copia é o eco 
daquele tempo; e qualquer fio de meu cabelo branco que o senhor 
arranque, declara o real daquilo, daquilo – sem traslado... Ali eu 
diante de portas abertas, por livre ir, às larguras da claridade... Acho 




Fundada no dia 22 de Dezembro de 2011, a Casa PIPA – Plataforma 
Internacional de Produção Artística – é um espaço de formação, criação, 
pensamento e troca artística, situada na Estrada da Fazenda, no bairro Boa Vista, 
do município de Matão – ocupa o casarão situado na área rural onde foi um dos 
primeiros grupos escolares da cidade conhecido como ‘Antiga Escola da Boa Vista’.  
Quase cem anos após sua construção, o casarão, depois de doze anos desativado, 
voltou a existir como espaço de residência artística. 
Como mencionado, foi através do Fronteiras Brasil que essa ideia surgiu: de 
criar um lugar no mundo onde o pensamento horizontal pudesse se abastecer nos 
ideários dos artistas nômades que comungam dessa perspectiva criativa em arte. 
Através da concessão do espaço para a ONG OCARA - associação existente na 
cidade desde 2001, que tem um trabalho de referência no âmbito da cultura, meio 
ambiente e cidadania –, as movimentações iniciaram com mutirões de recuperação 
do espaço físico. Desde 2011, a Casa trabalhou com mais de 150 alunos que 
fizeram parte dos quase 20 cursos oferecidos, de longa e curta duração. Também, 
cerca de 30 apresentações artísticas já estiveram na Casa – nacionais e 
internacionais –, que em 2012 foi contemplada pelo PROAC e foi um Ponto de 
Cultura. Ainda, a casa abrigou a ‘Semana de Teatro Casa PIPA’, em 2013, o 
primeiro festival de teatro de Matão. A Casa é sede da Cia. Labirinto, grupo que a 
coordena e desenvolve suas pesquisas artísticas. Também, o Grupo Vocal Coro e 
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Osso, existente desde 1990, é outra associação que participa da Casa e de suas 
produções artísticas, como Cordel de Condão (desde 2016).  
Desde sua existência, a Casa se consolidou sobre três pilares de 
pensamento-prático: arte, educação e sociedade, que fundamentam uma ideologia 
de experiências horizontais, com o intuito de formar artistas locais através da troca e 
de conhecimento de si em expressões artísticas, recebendo toda e qualquer pessoa 
para residência, produção, pensamento e vivência em arte. Mantê-la viva é um ato 
de resistência! Para que se tenha uma ideia do tamanho de resistência necessária, 
vale informar que desde fevereiro de 2015 a via de acesso principal à Casa se 
rompeu e até hoje não foi arrumada por nenhum dos dois governos municipais 
regentes, não havendo verba destinada de nenhum órgão para sua manutenção. 
Mesmo tendo sido aprovada na Lei Rouanet em 2017, o momento de captação de 
recursos que segue é incerto, pois o modelo de mecenato se reproduz desde a 
Idade Média: é preciso que um grande empresário (um rico proprietário) patrocine 
(invista) no que está sendo feito. E quais são os interesses de fato das grandes 
empresas? A propaganda! Fazê-las enxergar além da propaganda é mais um 
trabalho, ainda mais no cenário político que o Brasil enfrenta desde o golpe de 2016 
que vem, paulatinamente, tentando silenciar a arte, o pensamento nessa nova 
‘ditadura pós-dramática’ que estamos vivendo. Mesmo assim, continuamos 
trabalhando na esperança de que a arte e o pensamento do interior se legitimem, 





























































Processo Colaborativo e Autoria 
 
As breves apresentações contextuais no Capítulo I no que se refere a um 
“quem sou/somos?”, trazem apontamentos que direcionam para o entendimento da 
prática de atuação da Cia. Labirinto que veio (e vem!) estruturando suas pesquisas 
artísticas à luz de perspectivas criativas horizontais, tomando como motriz geracional 
a partilha de experiências, onde se constrói a partir de um universo conhecido, 
‘familiar’ aos artistas do grupo.  
Ora, se somos uma Cia. do interior de São Paulo onde as experiências 
artísticas ‘legitimadas’ não nos eram de fácil acesso, tivemos que inventar um jeito 
de criar e nessa inventividade é possível reconhecer a presença de todas as vozes 
dos artistas da Cia. na estruturação desse fazer; afinal, não havia uma hierarquia de 
saberes, mas saberes e querências múltiplas para serem partilhadas em um teatro 
horizontal. 
As teorias de Paulo Freire trazem contribuições valiosas para este tipo de 
pensamento. Afinal, a horizontalidade tende à valorização dos traços da identidade 
de cada ser humano e como essa identidade (Eu) apresenta seus aspectos 
históricos, portanto sociais (o coletivo). 
 
A possibilidade humana de existir – forma acrescida de ser –, mais do 
que viver, faz do homem um ser eminentemente relacional. Estando 
nele, pode também sair dele. Projetar-se. Discernir. Conhecer.  
É um ser aberto. Distingue o ontem do hoje. O aqui do ali. Essa 
transitividade do homem faz dele um ser diferente. Um ser histórico. 
Faz dele um criador de cultura. A posição que ocupa na sua 
“circunstância” é uma posição dinâmica. Trava relações com ambas 
as faces do seu mundo – a natural, para o aparecimento de cujos 
entes o homem não contribui mas a que “confere uma significação 
que varia ao longo da história” (Corbisier, 1956:190) e a cultural, cujos 
objetos são criação sua. 
A posição do homem, realmente, diante desses dois aspectos de sua 
“moldura”, não é simplesmente passiva. No jogo de suas relações 
com esses mundos ele se deixa marcar, enquanto marca igualmente. 
(FREIRE, 2001:10) 
 
Somos nossa história no mundo e, ao partilhar as diferentes experiências e 
interesses, se alarga ‘o mundo’ de cada ser humano que é colocado em confronto 
com outras perspectivas e em confronto consigo mesmo a todo o tempo, em 
movimento duplo de ao transformar, transformar-se.   
Um trabalho horizontal, na prática, é de uma dificuldade extrema, pois lida 
com a gama de singularidades de todos os envolvidos. É o oposto da verticalidade, 
44 
 
então, ninguém está acima de ninguém e o conhecimento é construído junto. Com 
isso, temos também uma pluralidade maior de referenciais que aparecem diante de 
um tema ou uma questão, o que torna o conhecimento ainda mais enriquecedor, 
pois o que salta é a diferença. 
É possível dizer que um teatro horizontal se faz numa atração íntima entre 
ética e estética, pois se cria a partir de referenciais familiares, íntimos, constituintes - 
pessoais e/ou coletivos – valorando a expressão de cada envolvido, o desejo! – a 
fim de, quando integrar um processo criativo, o envolvido adentre em processo de 
construção contínua de si, edificado pela diferença que habita no outro, que 
também, ao ser expressada, corrobora para a construção ‘de mim’ - outro de si 
mesmo: um exercício de fricção constante que se inicia certamente em 
posicionamentos que vão ‘de encontro a’, mas visando chegar a posicionamentos 
que vão ‘ao encontro de’ um do outro. 
 
Além de serem interdependentes, identidade e diferença partilham 
uma importante característica: elas são resultado de atos da criação 
linguística. Dizer que são resultados de atos de criação significa dizer 
que não são “elementos” da natureza, que não são essências, que 
não são coisas que estão simplesmente aí, à espera de serem 
reveladas ou descobertas, respeitadas ou toleradas. A identidade e a 
diferença têm que ser ativamente produzidas. Elas não são criaturas 
do mundo natural ou de um mundo transcendental, mas do mundo 
cultural e social. Somos nós que as fabricamos, no contexto das 
relações culturais e sociais. A identidade e a diferença são criações 
sociais e culturais. (SILVA, 2000:76) 
 
 
Se identidade e diferença se instauram através de atos da criação linguística, 
essa elucubração para um teatro horizontal toma força tendo em vista que ela nasce 
de uma percepção prática-criativa que tem seus princípios na narrativa de si para 
construção de dramas/ dramaturgias colaborativas que se manifestam em graus de 
autoria ficcionais a partir das experiências vividas. Portanto, é uma ação artística no 
mundo através da linguagem que se estabelece pela comunicação que se dá 
através de um sistema de signos (FIORIN, 2009), estes que fazem parte da língua 
que é um produto social estruturado pelos princípios da classificação (SAUSSURE, 
1969) e, toda classificação é (ou pode ser) opressiva (BARTHES, 1980), pois 
evidencia (ou pode evidenciar) as relações de poder – o que seria aceitável frente ao 
que é diferente? 
A linguagem tem seu funcionamento real pensada em diálogo constante e só 
é possível advinda de diferentes sujeitos que a empregam. Os discursos estão 
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impregnados de vozes de outrem, então, o que falo, verbalizo, a maneira como ajo 
no mundo, o que penso, são efetivamente formulações da bagagem sócio-histórica 
que carrego, que, quando expressada, é colocada em relação dialógica. Mikhail 
Bakhtin define o dialogismo como engrenagem efetiva da linguagem que acontece a 
partir da noção de que existe um enunciador e um receptor, e ambos – quem fala e 
quem escuta – afunilam seu discurso via compreensão do mundo, 
hermeneuticamente. Os interlocutores em diálogo colocam a linguagem em relação 
– seus mundos, pontos de vista – a fim de partilharem um posicionamento e/ou 
percepção, produzindo um movimento dialógico que tende à diferença, pois os 
referenciais (as vozes, o vivido) são desiguais e o que expresso em minha narrativa 
nunca será uma verdade absoluta, mas a verdade possível de ser dita. 
  
Os homens não têm acesso direto à realidade, pois nossa relação 
com ela é sempre mediada pela linguagem. Afirma Bakhtin que “não 
se pode realmente ter a experiência do dado puro. Isso quer dizer que 
o real se apresenta para nós semioticamente, o que implica que 
nosso discurso não se relaciona diretamente com as coisas, mas com 
outros discursos, que semiotizam o mundo. Essa relação entre os 
discursos é o dialogismo”. (FIORIN, 2009:152) 
 
A memória armazenaria os referenciais, mas o dado puro é instável, pois ele 
colide com outros referenciais, transmutando o dado puro em uma realidade virtual 
que, quando narrada, já está abastecida de outros ‘dados puros’, correlacionados às 
linhas de interesse do que constituem a identidade do sujeito que fala e, que ao ser 
enunciada, entra em contato com outros ‘dados puros’ de quem recebe, 
engendrando uma polifonia de sentidos que pode (ou não!) encontrar um acordo 
comum.  
O caso é que a linguagem não se atém ao verbal e ao escrito; ela também 
está em instância plena nas manifestações corporais, na ação! Pensar nas 
contribuições bakhtinianas para a expressão artística – via um teatro horizontal – 
traz para a pauta a criação como potência expressiva de todo ser humano, que, ao 
se expressar, é autor de sua história no mundo. 
 
O corpo – e o bios – revelaria as primeiras manifestações do ser 
humano apresentando como repertório inicial uma espécie de 
memória simbólica e do imaginário no corpo. Que é ativada pelas 
circunstâncias históricas do envolvido, do enunciador. E a linguagem 
tanto precisa de interação para ir se formando como se corrige 
obedecendo às hipóteses que a criança já faz acerca da linguagem e 
do que quer exprimir. Este processo é simultâneo ao de busca de um 
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instrumental que exprima o que a criança quer articular. (SPERBER, 
2009: 95) 
 
 As teorias da professora e pesquisadora Suzi Sperber serão apresentadas e 
refletidas com grande atenção no Capítulo IV, tendo em vista que são basilares para 
a estruturação de toda reflexão teórico-prática dessa tese. Porém, por essa citação é 
possível evidenciar que a linguagem é um processo desde os primórdios da vida, 
que vai sendo formulada via necessidades de expressão alimentadas pelo 
imaginário, simbologia e efabulação, presentes em todo e qualquer discurso, 
inclusive corpóreo, pois o corpo também narra. 
 Mas narra para quem? Aí mora a chave mestra de um teatro horizontal: é 
preciso que haja um interlocutor no processo, sempre, para que o diálogo se 
estabeleça através de conflitos – da diferença – e então, abasteça novas 
perspectivas de ser/estar e se expressar no mundo. Todavia, se a linguagem 
expressa é uma forma de autoria, a recepção do que é dito nem sempre é acolhida, 
pois como já indicado, há as relações de poder virtualmente presentes em todo 
discurso. Assim, falar e escutar – enunciador e receptador – não estão em 
concordância todo o tempo, o que pode ocasionar silenciamentos do sujeito, 
desencadeando no degringolar da construção da identidade. 
 Augusto Boal é uma referência de destaque na busca em dar voz a toda e 
qualquer pessoa através da arte, acreditando, via seu Teatro do Oprimido, 
desenvolver em todas as pessoas a capacidade de se expressar através do teatro 
(2014). Boal tinha, dentre seus principais objetivos, o desejo da democratização dos 
meios de produção teatral de forma que o teatro também fosse acessado pelas 
classes sociais menos abastadas, a fim de transformar suas realidades através do 
teatro e do diálogo (mesma transformação com que Paulo Freire acredita que deve 
haver na educação: pelo diálogo). Desenvolve técnicas que visam o ‘não ator’ por 
acreditar que agir e observar – princípios ativos do fazer teatral – estão na 
humanidade, portanto, todos são (somos!) espect-atores, e através da descoberta 
do teatro, “o ser se descobre humano”. (BOAL, 2014:20)  
 
Creio que o teatro deve trazer felicidade, deve ajudar-nos a conhecer 
melhor a nós mesmos e o nosso tempo. O nosso desejo é o de 
melhor conhecer o mundo que habitamos, para que possamos 
transformá-lo da melhor maneira. O teatro é uma forma de 
conhecimento e deve ser também um meio de transformar a 
sociedade. Pode nos ajudar a construir o futuro, em vez de 
mansamente esperarmos por ele. (BOAL, 2014:11) 
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 Muitas foram as técnicas e jogos desenvolvidos por Boal (que infelizmente 
tiveram sua maior repercussão mais no exterior do que no Brasil), como o Teatro 
Invisível e o Teatro Fórum17, por exemplo, experienciado por pessoas e grupos que 
não são só artistas, mas em especial, por pessoas de classes oprimidas 
(representatividade maior com operários, MST, professores em sala de aula, ONG’s) 
em que a finalidade extrapola  de um efeito estético do teatro. O fim é tornar o teatro 
um veículo de debate de problemas na defesa pela democracia de grupos sociais, 
dando voz, autoria para esses grupos silenciados, através do diálogo e da reflexão 
na diferença que constrói a identidade.    
 O pensamento horizontal e a construção através do diálogo atravessam as 
práticas teatrais de Augusto Boal e revelam uma preocupação que, até então, não 
estavam acentuadas nas práticas teatrais, que é o direito à expressão pelo 
reconhecimento do lugar onde estou/sou no mundo, que é o lugar de onde falo, 
penso e atuo. Essas premissas são caras e basilares para como aprendemos – a 
Cia. Labirinto – a pensar e fazer nossa expressão artística, e isso se vê nos 
pressupostos de atuação através do Festival Fronteiras Brasil, que busca 
reconhecer e reforçar nas comunidades os traços de identidade constitutivas de um 
grupo e de si dentro desse grupo, através da arte - excelência da expressão - que 
revela culturas muitas vezes silenciadas por culturas legitimadas. 
 E claro, não poderia ser diferente, nas práticas criativas de processos de 
montagens de espetáculos da Cia., busca-se a todo o tempo construir uma 
identidade do trabalho que toma como referência as experiências vividas, que, 
rememoradas, se apresentam com graus de ficção sobre si mesmo no mundo, ou 
ainda, graus de (re)invenção de si mesmo, como se a cada experiência criativa a 
partir de si eu re-atuo no mundo, me re-apresento, sempre construindo o teatro, e 
por ele, libertando-me de silêncios e tecendo minha identidade friccionada numa 
constituição que é mesmidade (identidade-idem) e ipseidade (identidade-ipse) na 
hermenêutica do si de acordo com a subjetividade (RICOEUR, 2014). 
                                                          
17 Teatro Invisível deve ser como a de uma cena normal, reunindo os principais elementos: atores 
interpretando personagens com caracterizações, ideia central; deve haver um roteiro pré-
estabelecido, apresentando princípio, meio e fim e que deve ser ensaiado. A diferença consiste em 
ser uma modalidade que não revela ao público tratar-se de uma representação. O Teatro Fórum tem 
uma dramaturgia simultânea em espécie de tradução feita por artistas sobre os problemas vividos 
pelo povo. A barreira entre palco e plateia é destruída e o diálogo é implementado. Produz-se uma 
encenação baseada em fatos reais, na qual personagens oprimidos e opressores entram em conflito, 
de forma clara e objetiva, na defesa de seus desejos e interesses, buscando alternativas para o 
problema encenado. (BOAL, 2014) 
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 O filósofo da linguagem Paul Ricoeur se ocupa com o problema da 
subjetividade para a compreensão da noção da identidade ligada à ideia da 
permanência no tempo desse sujeito, que, todavia, não estaria estritamente 
relacionada a eventos externos, sendo que na temporalidade há também elementos 
constitutivos de si mesmo, que diferenciam a percepção e o estado desta 
permanência, atrelando-a a respeito de seus percursos históricos pessoais/ coletivos 
(culturais). Assim, essa permanência pode ser vista como uma recusa de mudança 
(-mesmidade) em confronto com suposições que alterem essa permanência, 
transformando-a em algo real e mutável a partir de si (ipseidade). Essas noções na 
obra de Ricoeur, em especial a que leva o título O Si-Mesmo como Outro, se 
estruturam sobre reflexões indeléveis para se pensar a identidade na construção do 
si-mesmo: noções de caráter e promessa. 
 
A primeira é noção reativa, designa as disposições adquiridas e 
sedimentadas pelo hábito, que se apresentam com a estabilidade de 
uma permanência imutável, ou quase. A segunda é noção proativa, e 
designa a iniciativa deliberada de um compromisso futuro, uma 
permanência de si que não recorre a qualquer característica de 
imutabilidade, exceto à manutenção da palavra empenhada. A 
primeira apresenta-se sob a forma de mesmidade, mas esconde uma 
ipseidade, pois o hábito tem uma origem soterrada. A segunda mostra 
a “pura” ipseidade em estado flagrante. Unidas pela operação de 
narração (mise en intrigue), elas estabilizam os três aspectos da 
temporalidade: a efemeridade do passado e a imprevisibilidade do 
futuro por meio da iniciativa presente. (BOTTON, 2014:28) 
 
 À luz dessas noções como constituintes do ser humano na formação de sua 
identidade, é possível afirmar que ao narrar, se colocar no mundo, o ser humano 
não está totalmente definido quanto a suas percepções sobre si, mas em busca de 
se compreender, e sempre encontra desvios do que poderia parecer imutável em 
sua constituição, pois existe a relação com o outro, de forma que uma realidade não 
está fixada, mas em constante construção e é tramada e expressa multifocalmente, 
com elementos que não caminham para o mesmo horizonte, mas que formam - ao 
tempo que vai se (re)descobrindo - a permanência no tempo de cada pessoa, que é 
diferente, e portanto, criadora. “[...] a noção de identidade corresponde a um sistema 
simbólico que serve para uma modelagem do mundo social” (SPERBER, 2008: 7), 
portanto, “[...] basta considerar a memória como expansão retrospectiva da reflexão 
na maior distância que ela possa entender-se no passado; favorecida por essa 
transformação da reflexão em memória” (RICOEUR, 2014: 127). 
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 Entendemo-nos através do tempo e de nossas narrativas não silenciadas no 
mundo.  
Se me construo através de mim e do outro, e de um ‘mim’ que já é outro, 
afinal, todos os discursos são dialógicos, portanto impregnados de várias vozes, é 
de se chegar ao consenso de que um teatro horizontal se constrói pelo diálogo e 
através dele se (re)constrói o ser humano. 
Retomo Boal com a seguinte inquietação: estaria em seu teatro o mote que 
impregna ‘a moda’ que está em alta nos fazeres teatrais: os processos 
colaborativos?  
Existe um preconceito com o termo colaborativo – de certo por estar sendo 
usado demasiado e a arte tende a gastar os termos antes de reinventar-se (se se 
reinventa de fato!) – que se justifica na ideia de necessitar da colaboração do outro, 
da ajuda, como se assim houvesse um desmerecimento de uma das partes 
envolvidas, sendo que a essência dessa prática seria o mutualismo. Talvez, o termo 
processo provocativo poderia se enquadrar melhor, pois a provocação gera o 
embate e faz pensar/ criar caminhos dentro da diferença, desestabilizando as 
normas. 
 Todavia, acredito que a tomada primordial para se trabalhar com processos 
colaborativos é realmente não encontrar o protagonista da ação, mas o que a ação 
mútua resulta em processo. Assim, o grande protagonista é o processo em si que é 
alimentado de provocações de seus envolvidos, colaborativamente. Como já dito, 
com este tipo de processo colaborativo dialógico a pluralidade de referenciais é 
maior e o conhecimento se torna ainda mais enriquecedor. 
Acima, usei a palavra conhecimento, mas podemos tratar, especificamente, 
em termos artísticos, como processos criativos, por exemplo. O caso é: um teatro 
horizontal advém de processos colaborativos e deve ser uma tomada de consciência 
de si, para chegar a ouvir o outro, sendo este outro, primeiramente, o outro de si 
mesmo. Aí, se instaura uma horizontalidade em processos de criação. A bagagem 
cultural anterior deve ser considerada, afinal, o que cada pessoa traz consigo é sua 
história no/de mundo para partilhar, sendo assim, cada qual tem suas contribuições 
de ‘aprendizagem’ e ‘ensinamento’ no grupo. Contudo, há barreiras que devem ser 




Sobre processos colaborativos artísticos O Teatro da Vertigem (SP) é um 
coletivo que trabalha suas criações sob essa ótica. Uma das técnicas por eles 
utilizadas, nomeada como workshop, está relacionada à expressão autoral dos 
envolvidos dentro do processo. Como apresenta a pesquisadora e integrante do 
grupo, Mirian Rinaldi, o workshop faz parte do procedimento criativo experimental de 
cenas, quando o diretor lança perguntas para os atores e esta “é a atividade que 
melhor potencializa as qualidades do depoimento artístico autoral. Pois cada palavra 
ou pergunta deve ser trazida para o campo pessoal do ator e associada a algum fato 
de sua vida ou de sua experiência”. (RINALDI, 137: 2006)  
 Ainda, Rinaldi (2006) faz um paralelo com a prática criativa da coreógrafa 
Pina Bausch, que em seus processos usava palavras-chave para despertar a 
expressão dos bailarinos, que poderiam relacionar livremente as palavras-chave 
para criarem fragmentos cênicos, como também é no caso do Vertigem: cenas 
nasciam dos workshops, advindas de depoimentos pessoais. 
 Para tanto, o caso de autoria não está estritamente relacionado à escritura de 
um texto, mas sim à expressão. Especialmente em Ame!,(espetáculo cujo processo 
[colaborativo!] será refletido a fundo nessa tese) a autoria tem esses dois vieses, 
pois, de fato, se chega à materialização de um texto dramatúrgico como parte 
integral do processo, o que não ocorre em A(r)risco: um passo à frente, por exemplo 
(também da Cia. Labirinto), pois não se chega à materialização textual. Assim 
sendo, em ambos os casos, não há um ‘dramaturgo’ chamado para cumprir esta 
função; o dramaturgo é desenvolvido em cada participante durante o processo.  
Processos dentro do teatro horizontal têm relação com o diálogo entre os 
participantes em experimentação – relação com autêntico, liberdade e 
espontaneidade em constante instabilidade; afinal, as composições estruturadas nos 
pilares de ética e estética acontecem em tempo real, possibilitando um olhar em 
criação para o interior do interior, ou seja, a partir dos traços constituintes que 
formam a cultura de cada ser humano. Escondido no interior do tempo há uma 
profundeza: as marcas deixadas pela experiência. Para expressá-las é preciso 
surpreendê-las com uma não certeza de fatos, mas uma recombinação no tempo-
agora que é espiralado e não linear, pois a linearidade é utilitarista e convencional, 
enquanto, se reconhecermos o tempo em fluxo espiral, potencializa-se a liberdade 
da autoria, da expressão, pois se reveste o presente de ficção. “O senhor entende, o 
que conto aqui é resumo; pois, no estado do viver, as coisas vão enqueridas com 
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muita astúcia: um dia é todo para a esperança, o seguinte para desconsolação” 
(RIOBALDO, 2001: 426) 
Em nossas vidas algo sempre acontece que corta a expectativa futura que é 
confrontada com o vazio e o julgamento, isso é consciência do ser humano de 
existência no mundo, que precisa existir no exercício de poder criar sempre nova 
direção possível de mapeamento para se conhecer – negando ou adotando o seu 
percurso –, afinal as linhas do vivido coexistem em virtualidades com forças 
diferentes. 
 Com-labor-ativar!  
 O ser humano carrega em si traços constituintes de seu vivido, estes que 
constroem sua identidade. Ao falar de si, o artista expressa sua voz via camadas 
ficcionais (aqui o conceito pulsão de ficção, que será discorrido no Capítulo IV), não 
relatando o que de fato aconteceu, mas sim aquilo que possivelmente pode ser 
narrado, ou aquilo no que foi transformado o evento vivido - na memória... Há graus 
de ficcionalização em todo relato, mesmo sendo ele documental, ou autobiográfico, 
e, talvez, o exercício de trazer o si próprio para o jogo das relações criativas – as 
memórias, os eventos vividos, as histórias pessoais – é uma necessidade de 
transformação, como se se pudesse “recontar” a própria história no mundo, 
construindo um “era uma vez” de uma outra história, essa outra a mesma, esse 
outro, o outro de si mesmo. 
 
Podemos tratar os elementos de um trabalho diário, qualquer que 
seja ele, em constante relação com o que queremos que nasça e 
cresça dentro de nós, com o que queremos fazer com nossa vida. 
Qualquer práxis humana pode ser o fundamento de um trabalho 
sobre a vida. Não falo metaforicamente, quero dizer trabalho sobre 
vida no sentido literal: a própria vida, um material como a madeira 
para o carpinteiro ou as sementes e as plantas para o jardineiro. Mas, 
em nome de quê há que se trabalhar sobre a própria vida? Onde está 
a necessidade? A vida já não é uma riqueza plena e perfeita, um 
presente, uma abundância? Às vezes, porém, sente-se que a vida é 
opaca, densa, em outras que ela é linda, luminosa, cheia de dons e 
surpresas e, mesmo assim, sentimos que toda essa riqueza esconde 
uma possibilidade ainda maior, um botão esperando abrir-se para 
uma outra perfeição. Em ambos os casos, é como se a própria vida 
estivesse implorando para ser vivida em uma outra intensidade. Sim, 
ela – em outro lugar – é completa e não tem faltas, mas e eu? Onde 
estou eu? (BIAGINI, 2013: 18-179) 
 
Um teatro horizontal pode falar de si. Horizontalidade não está na pedagogia, 
nem no ator ou no diretor, mas sim no humano. 




Somente na medida em que nos fizermos íntimos de nossos 
problemas, sobretudo de nossas causas e seus efeitos, nem sempre 
iguais aos de outros espaços e de outros tempos, ao contrário, quase 
sempre diferentes, poderemos apresentar soluções para eles 
(FREIRE, 2001:9) 
 
Para esta perspectiva criacional, diferentes métodos considerados de excelência 
de referidos coletivos de teatro foram experimentados por mim e por outros 
integrantes da Cia., mas de fato o método pode fechar o caminho, e a 
horizontalidade é a busca constante em abrir os caminhos para, então, criar. 
No teatro horizontal as perguntas são mais importantes que as respostas, pois 
levam o participante a pensar e não chegar a referido modelo, tendo em vista que há 
evolução de composição teatral, mas que abarca também a descoberta da 
identidade, pois cada ser é um – composto de todos – mas um. 
Explano, a seguir, panoramicamente, alguns processos criativos colaborativos da 
Cia., juntamente a outros trabalhos e experimentações de métodos teatrais que 
vivenciei, sempre escutando o que me era oferecido para descobrir o verdadeiro 
sentido das coisas em mim-outro, nesse teatro horizontal. 





















Cena de Valsa nº 6 (2010), Cia. Labirinto de Teatro – Leila Guerreiro, Mabê Henrique, Ellen Candido 























Cena de Valsa nº 6 (2010), Cia. Labirinto de Teatro – Patrícia Campi, Leila Guerreiro, Mabê Henrique 
e Ellen Candido. Créditos: Matheus Ricci 
 
 Em 2010 a Cia. Labirinto estreou seu primeiro trabalho, Valsa nº 6. Quando 
ingressei na Cia., a opção pelo texto já existia e haviam ocorrido os primeiros 
experimentos. Como já contado, o desejo era pesquisar o corpo no teatro, a 
fisicalidade teatral.  
 Éramos oito atores para um monólogo e, em nossos estudos de mesa, 
estávamos debruçados sobre contribuições da psicologia junguiana para alimentar 
nossas reflexões no processo, tendo em vista que tínhamos, através de nossa 
leitura da obra, encontrado com mais de uma Sônia (personagem monologal) em 
conflitos fragmentados – reais ou devaneios – para se narrar após o suicídio que 
sofrera. 
 Adaptamos a obra para quatro Sônias e quatro figuras espectrais, as quais 
nomeamos Sombras, que ao fim eram a mesma pessoa, a Sônia do monólogo 
dividida em facetas do consciente e inconsciente.  
 Valsa nº 6 trazia um cenário repleto de fotografias dos familiares da Cia. que 
eram utilizadas como disparadores de memória para a composição das ações 
físicas, nascidas do trabalho intencional/ intuitivo com mímesis corpórea, com que 
acabamos tendo contato devido à leitura de “A Arte de Ator: da técnica à 
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representação” de Luís Otávio Burnier. Honestamente, chegamos a este livro por 
saber que nele havia um capítulo que explanava um processo criativo sobre Valsa nº 
6 – Wolzen: um giro desordenado em torno de si mesmo – que foi um dos embriões 
da pesquisa de Burnier sobre mímesis corpórea. Com a fotografia eram realizadas 
ações a priori e a posteriori das imagens utilizadas que viriam a compor as 
personagens em ação cênica. 
 Nunca tínhamos trabalhado com mímesis corpórea, mas pelo conhecimento 
do livro, completamente diferente do conhecimento na prática, intuímos uma forma 
de trabalhar a guisa da metodologia descrita. Inventamos uma mímesis corpórea 
para o que nos era possível naquele momento. Aqui a dramaturgia já existia (do 
dramaturgo Nelson Rodrigues), e, o que é interessante ressaltar nesse primeiro 
processo da Labirinto é que já havia a horizontalidade do grupo no fazer: 
abastecidos pelo desejo, nos permitimos ‘entender’ nossa mímesis corpórea. Ainda, 
foi durante a montagem que o grupo reconheceu uma pessoa que poderia ser o 
encenador, convidando a mim para o processo colaborativo que se estendeu, a 
partir de então. Aqueles foram meus primeiros ensaios sobre experimentar 




 Tivemos uma residência artística, em 2011, com Rodrigo Fregnan, ator 
formado junto a Antunes Filho no Centro de Pesquisa Teatral, o CPT, que 
coordenou um curso de duas semanas com a Cia., à luz das pesquisas do 
naturalismo na cena, desenvolvido por Antunes Filho no projeto Prêt-à-Porter.  
 Nessa residência ficou evidente a busca pelo ator em essência no teatro, 
munido pelo seu corpo e voz, sem aparatos pirotécnicos cênicos, com economia 
cenográfica e luz ambiente, que conduziam sempre para a sensação do real. Para 
Antunes, nos dizia Fregnan, a busca deste teatro com ‘falso naturalismo’ (afinal, é 
teatro!) era o de procurar o ‘mistério da vida’ na visceralidade dos atores em 
relações cotidianas.  
 Trabalhamos o detalhe das ações buscando seus motivos, que davam o 
movimento à cena, ou, o movimento à vida. Com as premissas da quarta parede 
eriçada entre palco e plateia, como se estivéssemos em uma película, a cena 
acontecia de forma íntima, revelando dentro da casualidade o efêmero. Cinco cenas 
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foram criadas e dirigidas por nós, os atores que trabalharam durante as duas 
semanas em duplas. Essa responsabilidade toda a cargo dos atores dá grande 
autonomia para a criação, mas sempre foi preciso dialogar com Fregnan sobre os 
caminhos que estávamos seguindo. Assim, a elaboração dramática e cênica era 
sempre apresentada para que ele nos provocasse diante do que via. Toda liberdade 
precisa de horizonte, pois mesmo que não se saiba aonde se vai chegar, é preciso 
haver caminho(s)!  
 A maior dificuldade estava na estruturação do drama: passávamos horas 
pensando no tema, conflitos, acontecimentos e desenvolvimentos que fossem 
naturais, do dia a dia, e que mesmo assim trouxessem a reflexão do mundo dentro 
dessa existência no cotidiano. As cenas originárias tinham de quinze a vinte minutos 
e foram muitas vezes revisitadas a fim de procurar cada vez mais o detalhe - e isto 
correspondia à limpeza das ações, pois o ‘mundo’ criado estava mais no interno das 
personagens da cena do que exteriorizados, claramente, um trabalho embebido no 
método naturalista antuniano, mas com traços do sistema Stanislavski, não quanto 
ao trabalho do ator sobre si mesmo, mas à busca de uma verdade (falsa) cênica. De 
fato, foi um trabalho de Rodrigo Fregnan com os atores, pois o que ele trazia já não 
era mais Antunes Filho, mas o que aprendeu com ele e que lhe foi possível 
transmitir. 
 
O texto teatral (en)cena: VENTOFORTE, GALPÃO e XIX  
 
Em meu mestrado, de 2011 a 2013 – O Texto Teatral (en)cena (desenvolvido 
na Faculdade de Educação da Universidade Estadual de Campinas) – pesquisei 
práticas que esmiuçassem ‘didáticas recomendativas’ para o trabalho com o texto 
teatral em escolas através de experiências que grupos teatrais têm com a leitura do 
texto para a construção de espetáculos. Assim, partilhei no mestrado conversas com 
grupos de teatro a fim de recolher materiais para a análise de formas da escrita e da 
leitura do texto de teatro feita por atores – público interessado diretamente no texto 
dramatúrgico – e dentre, estive com o Grupo VENTOFORTE (SP), Grupo Galpão 
(BH) e Grupo XIX de Teatro (SP), que além das entrevistas que me concederam, 
deram-me a oportunidade de estar em sala de ensaio por algum tempo. 
Conheci o VENTOFORTE quando era criança com o espetáculo Lorca na 
Rua, que apresentaram em Matão. Na cena final, em que o poeta seria assassinado, 
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lembro-me de uma criança ter entrado frente ao ‘pelotão de fuzilamento’, aberto os 
braços e dito “Não se pode matar um poeta!”. Isso é tão fortemente vivo em mim, 
que de lá pra cá acompanho o trabalho do VENTOFORTE e tenho Federico Garcia 
Lorca como um de meus autores de cabeceira (a Cia. montou dois de seus textos, 
Bodas de Sangue e Do Amor). Estive na sede do grupo durante a remontagem de A 
História de um Barquinho ou Um Rio que vem de Longe, e esse foi o contato que 
tive, porque Ilo Krugli (o fundador-poeta) não pode me conceder a entrevista. Mas o 
vi trabalhando com os atores e tive conversas ‘não-acadêmicas’, que possibilitaram 
que eu ficasse mais encantado pelo grupo que vive em comunidade, já que 
construíram seu teatro por ocupação de uma área da Praça do Povo em um dos 
bairros mais ricos da capital. O VENTOFORTE, o Ilo, são sonhadores do teatro para 
o povo, além de ter um trabalho histórico dedicado em fazer teatro para a infância e 
a juventude. A preocupação não está no corpo do ator – suas ações –, mas na 
poesia da cena que é alimentada pelos elementos simbólicos que são a força que 
transformam um pedaço de pano amarrado em um pau, na cachorra Baleia, de 
Vidas Secas. A aposta está no imaginário no espectador.    
Com o Galpão estive nos ensaios da terceira remontagem de Romeu e 
Julieta, além de ter sido o período de comemoração dos trinta anos do grupo, que 
resultou que eu participasse das várias coletivas de impressa em que o grupo 
contava sua história. Vi um grupo que vive de teatro como seu trabalho: têm os 
horários de ensaio em tempo comercial todos os dias com preparadores corporais, 
vocais, cenógrafos, diretores, além de uma equipe técnica e de produção. O 
interessante é que o Galpão é um grupo de atores que convida diretores para 
encenar suas obras, estando sempre em contato com nova linguagem, nova 
perspectiva, novos diálogos. Na entrevista que Eduardo Moreira (um dos atores 
fundadores do grupo) me concedeu, além de falar sobre a história do grupo, pautou-
se nas experiências com textos de Anton Tchekhov que tinham tido em suas duas 
últimas montagens: Tio Vânia (Aos que Vierem Depois de Nós), direção de Yara de 
Novaes; e Eclipse, direção de Jurij Alschitz. O trabalho com a leitura dos textos de 
Tchekhov partia das experiências que haviam tido com o russo Anatoli Vassílev à luz 
do método da análise ativa que faz parte do sistema elaborado por Stanislavski: 
dividia-se a peça/ texto em fragmentos para encontrar o acontecimento principal e 
de origem que abasteciam a referida cena, a fim de compreenderem/ construírem as 
personagens do texto através de improvisações.  
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Junto ao Grupo XIX uma peculiaridade apontou. Nas falas de Luis Fernando 
Marques (Lubi, diretor do grupo), Juliana Sanches e Janaina Leite (atrizes), havia o 
traço da produção da escrita do texto que acontecia de forma diferenciada, para 
mim, até mesmo inovadora: o texto nascia verticalmente, ou seja, em experimentos 
da cena através de um procedimento criado pelo próprio grupo chamado de 
Seminários Temáticos, que Lubi dizia que era uma forma de “embriagar-se do tema”. 
Os atores recolhiam materiais históricos, pessoais, poéticos, criando um grande 
acervo documentário que servia como disparador para suas experimentações 
criativas. Assim nasceram Hysteria, Higyene e Arrufos, por exemplo: espetáculos 
com textos verticais que apenas no final da montagem iam para o papel - documento 
escrito, o texto dramatúrgico18.  
 Não tive a experiência prática (em meu corpo) com esses grupos, porém tive 
a experiência da observação que, de certa maneira, é também prática, pois 
possibilitou reflexões de um outro lugar: do encenador. Acompanhar os processos e 
trabalhos diferentes em relação ao texto de teatro com esses grupos, bem como as 
distintas linguagens que cada um desenvolve em suas pesquisas cênicas, alargou o 
campo ético e estético com que também fui encontrando meus interesses do fazer 
teatral, na certeza de que não há modelos para serem repetidos, mas que inspiram o 
desejo de construir o próprio projeto poético. 
 Certamente, essa ideia de texto vertical que o Grupo XIX trabalhava tem 
grande referência nos estudos que fui buscar durante o doutorado. Ingressei no 
programa para pesquisar o que apresentarei no Capítulo III, a corpografia – escrita 
dramática através do corpo, nascendo verticalmente nas experimentações cênicas, 
porém, a definição também já é outra sendo a escrita de si através do corpo-
memória. Isso será apresentado detalhadamente quando discorrerei sobre o 







                                                          
18 A atriz Janaina Leite ressalta nessa forma de pesquisa criativa, caso este que será explanado 

















































Cena de Rascunho’s (2011), Cia. Labirinto de Teatro – Ellen Candido, Simone Marcondes e Mabê 




Esse experimento cênico foi o primeiro trabalho de dramaturgia colaborativa 
na Cia. Labirinto. Rascunho’s estreou em 2011, com minha direção e atuação de 
Simone, Ellen e Mabê. Queríamos um espetáculo que chegasse até onde as 
pessoas estivessem e que fosse de fácil deslocamento, portanto, sem cenário ou 
aparelhagem de som. Havia adereços cênicos, mas tudo muito simples, que cabia 
no porta-malas de um carro. 
Bem, estávamos contando com o corpo das atrizes em cena e teríamos outro 
elemento importante: a narrativa, a palavra dita. Porém, de onde sairia esse texto 
que não existia? Apenas as atrizes estariam em cena. Então, pensamos que o tema 
disparador poderia ser o feminino; mas o quê falar sobre o feminino? 
Havia no acervo da Cia. um tecido branco de aproximadamente vinte metros 
de comprimento por um metro de largura: parecia um grande tapete. As atrizes 
saíram às ruas, foram às escolas em que trabalhavam, a suas casas, pedindo para 
que mulheres escrevessem nesse tecido algo sobre elas: uma memória, um poema, 
uma música que gostassem. Muito material apareceu escrito e dentre o que mais 
era repetido, conseguimos elencar três eixos temáticos: o nascimento, o casamento 
e a solidão.  
Cada atriz trabalhou a construção de pequenos monólogos através desse 
material junto, também, a memórias pessoais que lhes vinham à mente em relação 
ao eixo que lhes foi destinado. Como diretor, buscava provocar o desenvolvimento 
da dramaturgia a partir dos experimentos que as atrizes me apresentavam (talvez, 
algo como o workshop do Teatro da Vertigem) e levava materiais para alimentar o 
processo a partir do que eu via, fazia algum sentido em mim e eu devolvia 
provocando, como com o caso da canção Encanteria, na voz de Maria Bethânia, que 
por fim atava os monólogos dando um sentido ao percurso dramático. 
Rascunho´s foi apresentado como queríamos, sem complicações. O 
espetáculo acontecia pelas manhãs na saída das missas, em filas de postos de 
saúde, de bancos, onde a espera ou o desaviso era pego de surpresa pelo teatro 
que ia ao encontro das pessoas para contar histórias a partir de eixos universais do 





















































A montagem desse espetáculo foi um grande passo à frente para a 
consolidação dos meus interesses de pesquisa para composição de dramaturgias 
colaborativas. A(r)risco foi um processo com atuação de Thiago e minha 
participação como encenador19. Thiago queria dançar, experimentar a dança-teatro 
(vínhamos com esse desejo desde Valsa nº 6: a fisicalidade). Nem ele nem eu 
tínhamos conhecimento a fundo sobre dança, a não ser em cursos de dança 
contemporânea que fizemos vez ou outra. Era o material que tínhamos para iniciar o 
trabalho, além do desejo. Começamos a experimentar movimentos até que tracei no 
chão uma linha diagonal e pedi para que ele caminhasse sobre a linha com 
diferentes qualidades. O funâmbulo (exercício inspirado e advindo do método 
antuniano) foi usado para despertar um estado e consistia em desequilibrar-se sobre 
a linha como numa corda bamba. Repetidas vezes. Muitas! Ocorreu-me o poema 
Passagem das Horas, de Álvaro de Campos20. 
 Começamos a trabalhar sobre o poema: nós o dissecamos e abrimos suas 
entrelinhas e a todo tempo eu pedia para que, na análise, Thiago encontrasse 
pontos que possivelmente pudessem convergir a eventos de sua vida. A memória 
vinha chegando, paulatinamente, nas pesquisas da Cia. Apareçam eventos: com 
seu avô, com seu pai e da infância com um amigo. Pedi para que fossem narrados 
no corpo, como se revisitados no passado para serem vividos no presente.  
 Este pedido deu o efeito simbólico que precisávamos para a composição da 
cena: voltar os ponteiros do relógio. O paradoxo em dar um passo à frente era 
seguido pelo relógio que dava um passo atrás. Assim, a narrativa acabou por se 
emendar na lógica contrária da vida, começando a narrar a partir da morte para 
então a velhice, juventude, infância e nascimento. Nuance de qualidades corpóreas 
era o que buscávamos, em movimentos, gestos e não ações, que pudessem 
simbolizar o percurso de uma vida não vivida, mas desejada, silenciada e apenas 
gritada no voo dos pássaros em projeção. Afinal, o espetáculo foi concebido com 
uma dramaturgia sem palavras, a partir de ficções sobre si. 
                                                          
19 Desde o primeiro trabalho da Labirinto acabei por reconhecer o lugar da direção como um lugar que 
me atrai e agrada, o que ocasionou que na maioria dos espetáculos da Cia., assino à direção, tendo 
voltado para cena como ator em 2013, na montagem de ...it... (próximo processo que apresentarei), e 
em 2014 na montagem de Do Amor, de Federico Garcia Lorca com direção de Thiago Gardini, 
espetáculo que inaugura a pesquisa com a linguagem de teatro com bonecos na Cia.  
20 Anexo III – poema Passagem das Horas. 
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Cena de ... it... (2013), Cia. Labirinto de Teatro – Juliano Jacopini, Simone Marcondes e Thiago 




















Cena de ... it... (2013), Cia. Labirinto de Teatro – Patrícia Campi, Mabê Henrique, Ellen Candido, 
Juliano Jacopini, Simone Marcondes e Thiago Gardini. Créditos: Matheus Ricci 
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 Khosro Adibi acompanhou o surgimento da Cia. Labirinto, pois foi ao mesmo 
tempo em que o Fronteiras Brasil chegou a Matão e um ano depois originou a Casa 
PIPA. A rede de artistas de diversas partes do mundo que Khosro construiu (estes, 
que ele chama de sua família) adveio dos workshops intensivos e laboratórios de 
improvisação e performance dos encontros que realizou pelo mundo através do IPL 
– International Performs Lab. A princípio, o IPL era realizado com artistas da dança, 
e com o tempo se expandiu para todo artista interessado. 
 O IPL tinha um caráter mutável, pois trabalhava a pesquisa criativa a partir do 
material que cada envolvido trazia e, junto a isso, as técnicas de dança 
contemporânea desenvolvidas pelo próprio Khosro. A característica mais importante 
desse laboratório é que Khosro trabalhava a partir da limitação de cada corpo, 
levando em conta as dificuldades como qualidades potenciais em que o corpo de 
fato se reinventa frente a um obstáculo. Trata-se de uma lógica horizontal dentro do 
limite de cada um expandido, visto que não há limite: há criação! Uma busca de 
 
[...] ampliar as possibilidades dentro do seu “movimento natural do 
corpo”, do que dar uma técnica que obrigasse alguma forma ao corpo 
e que não tivesse realmente uma forma natural. Esta foi a minha 
referência. E também algo que foi muito importante, dentro da 
técnica, para mim, foi que a técnica precisa dar um ponto de partida. 
Eu disse muitas vezes: nós não dançamos com técnica, nós 
dançamos com o corpo. (Entrevista com Khosro Adibi. ARAUJO, 
CHAVERELLI, 2014: 281) 
  
 No final de 2012 a Cia. foi convidada a participar do IPL que foi oferecido em 
Matão. Por conseguinte, em janeiro de 2013 Khosro propôs uma pesquisa apenas 
com a Cia., e, em residência de um mês na Casa PIPA, construímos o espetáculo 
de dança-teatro ... it..., com sua direção. 
 Tivemos uma preparação técnica à luz da dança contemporânea, e a partir 
daí, improvisações em duplas, trios, todo o grupo, sem nunca haver partituras 
coreográficas, mas deixando a sincronicidade (quando havia!) aparecer dentro da 
espontaneidade. Dizia que para ele interessava esse corpo ‘diferente’ dos modelos 
da dança: desalinhados, mais gordos, não prontos para dançar, pois aí se descobria 
a dança pessoal de cada um que se completa em composição mútua, nunca a fim 
de que todos os corpos chegassem ao mesmo lugar. 
 De onde partíamos para improvisar? De acontecimentos inesperados, de 
situações propostas por ele e de nosso material pessoal. Pediu para que eu levasse 
textos escritos por mim, que Thiago manipulasse bonecos e objetos, que Simone 
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maquiasse a todos e fizesse um desfile com suas roupas em que nós éramos os 
modelos... Enfim, partíamos integralmente de nós! 
 ... it ... foi composto a partir de vários quadros cênicos que não tinham 
conexão alguma e que, quando combinados em uma lógica narrativa  possibilitou 
uma dramaturgia, que, recombinando-se os quadros, possibilita outra leitura, e 
assim por diante. Em cada quadro cênico a narrativa se instaura e se completa sem 
depender dos demais, mas, quando há o espectador, este pode atribuir a lógica do 
sentido que o atravessa. E, se for assistir novamente, outra narrativa existirá, com 
exatamente os mesmos quadros recombinados.  
 No espetáculo a sensação é a de acompanhar um sonho que se repete na 
diferença cada vez que se dorme. Não há lógica, mas no caos há narrativa e, mais 
uma vez, narrada sem palavras. 
 
LUME: Treinamento, Presença e Mímesis Corpórea 
 
 Os interesses pelo trabalho através do corpo criador em experimento se 
acentuavam a cada novo processo. Em 2013 chego ao Lume Teatro para trabalhar a 
Presença do Ator em um curso com Carlos Simioni (ator do Lume); depois, em 2015 
(já tendo ingressado no doutorado) a Mímesis Corpórea e Dança com Ana Cristina 
Colla (atriz do Lume) em parceria com a dançarina Ana Clara Cabral Amaral Brasil, 
em uma disciplina oferecida pela pós-graduação. Ainda, Mabê Henrique também 
realizou o curso de mímesis corpórea, em 2016, com Raquel Hirson (atriz do Lume). 
 O Lume Teatro – Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp – 
é um coletivo composto por sete atores, principiado por Carlos Simioni e Luís Otávio 
Burnier, estes, responsáveis por iniciar uma pesquisa profunda sobre o corpo do ator 
que está registrado no livro de Burnier, A Arte de Ator: da técnica à representação 
(2009). Dentre os estudos e práticas, Burnier com os atores do Lume, 
desenvolveram o método da mímesis corpórea que vem tendo evolutivas mudanças 
com o tempo (se pensarmos que o Lume foi fundado em 1985 e houve a morte de 
Burnier em 1995, temos claro que as técnicas não são imutáveis: elas existem para 
tornar possível seguir os caminhos por quem as vive).  Resumidamente, a mímesis 
corpórea é uma técnica que, em sua essência, não é a imitação estereotipada de um 
corpo/ imagem que se observa, mas o desenvolvimento e expansão do olhar para 
que seja possível absorver diferenças que compõem a corporeidade de um 
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corpo/imagem a ser estudado (FERRACINI, 2006). Discutirei mais sobre mímesis 
corpórea no subcapítulo Mimesis Corpórea: observação de si, no Capítulo III, tendo 
em vista que foi uma das bases metodológicas com a qual trabalhamos a construção 
de Ame! e, consequentemente, sobre a corpografia. 
 O caso aqui é narrar a experiência, o que ficou em mim do Lume após esses 
cursos. De pronto é possível afirmar que acolhi a base do trabalho sobre o 
treinamento do ator. Nos dois cursos que participei, a pesquisa para se chegar ao 
corpo extracotidiano através da exaustão foi de grande impacto. Exercícios21 que 
são elementares para se chegar a este estado (exaustão) foram sempre o ponto 
inicial para o trabalho, de certa forma como para atingir uma liberdade do corpo, que 
não pensasse, mas agisse. 
 Trabalhamos no curso de mímesis corpórea com a observação e codificação 
de: fotografias, pessoas em pesquisa de campo e monumentos estáticos (aqui já há 
um desdobramento do método mimético desenvolvido pela atriz Raquel Hirson em 
seu doutoramento Alphonsus de Guimaraens: reconstruções da memória e 
recriações do corpo [2012]). 
Buscava entender como as contribuições da mímesis corpórea poderiam vir 
ao encontro de minha pesquisa sobre corpografia, a fim de (se fosse possível!) 
encontrar a memória inventiva dentro desse método. Afinal, a memória do vivido me 
é cara para a composição do drama, mas queria partir do corpo do ator, da memória 
pelas manifestações corpóreas, por isso cheguei ao Lume, grupo de excelência nas 
pesquisas do corpo. 
Partilho: na pesquisa de campo trabalhei com a observação de Dona Rosa. 
Comecei a codificar sua postura e ações, buscando ativar um novo encontro: Dona 
Rosa externo com Dona Rosa interno (alguma que já havia dentro de mim). Quando 
o corpo passa a estar pronto para a busca, e, em estado de busca, reage à relação 
com outro corpo, com o que o cerca, com o que lhe é apresentado/ associado - em 
trabalho dialógico – ora com outro corpo, ora com imagens, ora com memórias, ora 
com símbolos. Ocasiona-se um movimento de viver o corpo d’outro por essa 
                                                          
21 Alguns exercícios vivenciados serão narrados também no Capítulo III, e também com evoluções 
frente aos interesses que o processo de Ame! nos indicava, mas tomo exemplos: raiz, koshi, dança 
dos ventos, energético, e outros. As descrições atentas sobre os exercícios podem ser encontradas 
no livro de Burnier. 
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memória (re)criativa que encontra com o passado e o atualiza, ou, (re)encontra com 
o presente de outra forma e o simboliza, ou ainda (re)direciona o futuro e o poetiza.  
 
[...] a recriação é o reencontro com o passado, mas de um passado 
incompleto na memória datada, que pode, portanto, ser recriado em 
novos voos através de imagens, que completam as lacunas da 
memória. (HIRSON, 2012: 29) 
 
Assim, me era claro que ao buscar representar um corpo observado, eu o 
(re)criava! 
Com as fotos que levei, após codificá-las trabalhei com memórias de 
Cavalo22, buscando filiar meu corpo a um possível rememorar de referenciais vividos 
despertados pelas imagens (que eram fotos minhas com Thiago, de interesses em 
comum ou que me referiam a nós)... Fatos, gestos, palavras do vivido dançavam 
entre as matrizes nascidas da codificação das imagens, que possibilitaram os 
primeiros ensaios para pensar sobre a mímesis de si: a possibilidade de se olhar em 
um novo encontro (atualizado) pelo que já foi (no Capítulo III tratarei mais 
profundamente sobre as reflexões acerca da mímesis de si).  
A mímesis corpórea trouxe a pluralidade do que poderia ser possível em 
minhas práticas (mesmo sendo um método!), pois abriu-me para a percepção do 
caráter associativo da representação que busca experimentar a vida em novas 
relações e a única forma é experimentar sem limites técnicos, mas impulsionados 
por técnicas, pois experimentar é dar tempo à própria experiência.  
Organicidade e Memória 
 
 Volto um pouco no tempo. Em 2013 fui para a Colômbia participar da 
residência artística El Cuerpo de la Organicidad, com Fernando Montes, ator 
formado junto a Jerzy Grotowski e membro do Grupo Varasanta. 
Em trabalho diário de aproximadamente dez horas, iniciado com o 
treinamento de ator (incluindo ioga, práticas do kathakali e exercícios profundos de 
reconhecimento da musculatura, consolidados para produção de energia corpórea e 
de estados de presença, também e necessariamente através da voz) chegava-se à 
parte criativa, ancorados por memórias pessoais e sonhos que confluíam aos 
                                                          
22 Cavalo é um quadro cênico do processo Líquido, que iniciei com Thiago Gardini, mas não 
finalizamos o projeto, ainda.  
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poemas de San Juan de la Cruz. As memórias e sonhos eram despertados no e pelo 
corpo, que, através das ações físicas recriadas na memória corporal, iam em diálogo 
com os outros corpos, tecendo uma dramaturgia corporal, que se acentuava na 
extensão das palavras (os poemas) e canções de diversas tradições. Ao fim dos dez 
dias de curso, sentado com Fernando à beira-mar, converso sobre o lugar da 
memória na criação, sobre a latência viva do corpo em constante atualização de 
acontecimentos para se escrever em cena – falo sobre a escrita do corpo pela e na 
memória – fortaleço a ideia sobre corpografia como movimento que o ator, em 
estado de criação, mergulha em seu profundo ser para acionar memórias reais que 
são traduzidas para a cena com as significações e interesse do agora, dando 
abertura para a ficcionalização do vivido, numa busca construída através do diálogo 
corpo-memória que gera corporeidades em ação. 
De fato, isso não é corpografia, é o trabalho de todo ator! Foi necessário 
compreender isso para poder exprimir o novo horizonte. 
 






















Cena de “Aurora: um documentário ficcional” (2013), NuTE – Núcleo de Teatro Experimental - 
























Cena de “Aurora: um documentário ficcional” (2013), NuTE – Núcleo de Teatro Experimental - Bianca 
Masalskiene, Lucas Apolinário, Beatriz da Rocha, Maria Luiza Ricci, Isabele Murta, Douglas Aranha, 
Júlia Gonçalves e Maria Eugênia Siqueira. Créditos: Julia Mariani 
 
 O NuTE – Núcleo de Teatro Experimental, foi criado por mim em 2012 
visando a experiência teatral com jovens do município de Matão, na Casa PIPA. 
Como pedagogo e encenador do núcleo, nossas duas primeiras montagens foram 
Sê, Clarice, uma colagem de contos de Clarice Lispector, seguido de in:cont(r)os, 
onde cada jovem ator escolhia um conto de preferência e criava um monólogo a 
partir dele. Havia contos de Hilda Hilst, Monteiro Lobato, Clarice Lispector, Machado 
de Assis, Lygia Fagundes Telles e Caio Fernando Abreu. Em 2013 queria trabalhar 
com dramaturgia colaborativa com o grupo. Afinal, eram as inquietações que vinham 
me cercando: modos de construir um texto dramático coletivamente, e desta 
experiência nasceu Aurora: um documentário ficcional.  
 Já vinha trabalhando, em nível da preparação do ator, exercícios que tinha 
vivenciado com Simioni – quando do curso sobre presença – mas dentro da 
perspectiva cerne de minha pesquisa que visava à construção dramática e 
dramatúrgica me faltavam ferramentas para oferecer aos atores. Sempre fui movido 
pela literatura em meus trabalhos artísticos, e a partir do conto Aurora sem Dia de 
Machado de Assis, fomos impulsionados para um lugar, dúbio, por sinal. Aurora 
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poderia ser um nome próprio, mas também aludia ao fenômeno da natureza, a 
aurora boreal. Levantou-se a possibilidade de narrarmos uma história de uma 
mulher ‘sem luz’, que se chamasse Aurora. O dito despertou em mim um filme-
documentário que havia assistido fazia pouco tempo, Elena, da diretora Petra Costa, 
baseado na vida da irmã da diretora, que passou por estágios de depressão até o 
suicídio. Essas referências foram a base para as experimentações e improvisações 
das cenas, porém, havia dado o direcionamento: ninguém seria Aurora, mas se 
falaria o tempo todo dela. Assim, os atores experimentavam diferentes funções 
relacionais (pai, irmão, empregada) para falar de Aurora, e traziam referências de 
suas vidas para alimentar o discurso sobre a personagem. O ator Douglas Aranha - 
que já estava trabalhando junto à Cia. Labirinto - não participou do processo todo, 
mas entrou ao final sem problemas, porque, de fato, por mais que as memórias 
partissem dos atores, elas eram para construir uma vida ficcional, a de Aurora. 
Portanto, não havia caráter autobiográfico algum. Falava-se de Aurora e por fim, o 
drama rebobinava com todos os atores sendo Aurora, nas relações que já tinham 
sido apresentadas. 
 




















Cena de “Tarde de Barro” (2014), NuTE – Núcleo de Teatro Experimental  - Gabriela Ramos.  























Cena de “Tarde de Barro” (2014), NuTE – Núcleo de Teatro Experimental - Júlia Gonçalves, Erik 
Rafael, Isabela Gandini, Beatriz da Rocha, Lucas Apolinário, William Mello, Bianca Masalskiene, 
Gabriela Ramos, Gabriela Nara e Isabele Murta. Créditos: Matheus Ricci 
 
 
 Seguido, com o NuTE, houve a montagem do espetáculo Tarde de Barro, em 
2014. Nesta pesquisa criativa já havia lido em livros dos atores do Lume sobre a 
montagem do espetáculo Café com Queijo23, e com os atores do NuTE, estávamos 
a buscar um tema. Tínhamos um propósito que era fazer um espetáculo com 
estações, como uma via crucis pela Casa PIPA. A Casa fica na zona rural do 
município. Então, para habitar toda a Casa com o espetáculo, propus que lêssemos 
a obra de Manoel de Barros. A partir da escolha de poemas por cada ator, estes, por 
proximidade temática, encontraram seus grupos de trabalho. Mas quem seriam as 
personagens dessas histórias-poemas? Dei a ideia de serem baseados nos 
moradores, vizinhos da Casa PIPA.  
 Os alunos foram a campo para trabalhar com mímesis corpórea (no meu 
entendimento de livros, ainda não havia feito o curso!) dos moradores que avizinham 
a Casa PIPA. A ideia era codificar a corporeidade das pessoas (como em Café com 
                                                          
23 Criado em 1999, o espetáculo nasceu de uma pesquisa sobre mímesis corpórea com os atores do 
Lume Teatro em pesquisa de campo pelo norte, nordeste e centro-oeste brasileiro.  
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Queijo), e trabalhar as codificações (que originaram matrizes) com os poemas. O 
caso é que as pessoas trazem suas histórias, e no trabalho de codificação, os atores 
voltavam também com as histórias dos vizinhos, que acabaram por se tornar forte 
referencial para a composição dramática.  
 Os grupos divididos para os trabalhos experimentais e improvisacionais, 
acabaram por se tornar núcleos familiares, e, à medida que os quadros cênicos iam 
se consolidando, foi possível estabelecer uma relação entre os grupos, de modo 
que, no drama, são famílias dentro de uma grande família que tem seus problemas 
do cotidiano do campo, mas que também são problemas universais, como a morte e 
a gravidez indesejada. Um drama instaurado construído por narrativas corpóreas e 
eventos vividos pelo outro, ecoados na poesia de Manoel de Barros, que na 
simplicidade fala sobre a profundeza. 
 Em 2015 o NuTE ainda montou Pluft, o Fantasminha, último trabalho tendo 
em vista que os artistas jovens foram estudar, como Gabriela Ramos, que foi Pluft, 













































Cena de Ame! (2016), Cia. Labirinto de Teatro – Mabê Henrique. Créditos: Matheus Ricci 
 
Ame! estreou em 2016, após um trabalho de pesquisa iniciado em 2014, 
antes mesmo de meu ingresso no doutorado. Por este processo criativo, em parceria 
plena com a atriz Mabê Henrique, foi possível desenrolar todas as reflexões que 
compõem essa tese, incluindo os processos da Cia. Labirinto anteriores a ele. É 
importante salientar que tudo foi iniciado e criado partindo das verdades do corpo e 
que a teoria foi aparecendo depois, fortalecendo as reflexões do percurso. Como 
pode ser observado nos relatos de processos colaborativos apresentados que 
antecedem a este, em momento algum foram abandonados os ensinamentos 
aprendidos. Pelo contrário, foi pela apreensão dos ensinamentos que o corpo, a 
memória e o imaginário foram ganhando graus de complexidade em nossa busca 
para a composição dramática e isso se deu devido à constante experimentação 
aberta onde novos referenciais para a criação sempre foram bem vindos e isso é o 
que possibilita afirmar que a Cia. Labirinto de Teatro vem desenvolvendo seu projeto 
poético a partir da pesquisa do artista num teatro horizontal. 
Meu desejo, ao chegar nesse momento de pesquisa teatral, era desenvolver a 
criação dramatúrgica colaborativamente através do corpo-memória. Como 
apresentado nos outros processos, farei o mesmo aqui. Apresento o disparador: 
uma fotografia de Mabê que fez com que eu a associasse às obras do artista 
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plástico Amedeo Modigliani. Associação me parece uma palavra fundamental para 
o que discutirei sobre a corpografia – alguma referência externa é associada a 
referências internas, e as provocações partem dessas possíveis relações 
associativas que são atualizadas no presente com graus de ficcionalização, 
culminando no que, para mim, sempre fora a investigação primordial: a legitimidade-
identidade autoral. Para construir Ame! partimos das obras de Amedeo Modigliani 
com trabalho de mímesis corpórea; mas não foi o suficiente! A narrativa necessitava 
de história, e qual seria? A própria vida de Mabê revisitada e ficcionalizada. Ocorreu 
que as memórias do vivido de Mabê, as pessoas que fizeram parte de sua vida 
foram associadas aos quadros. O depoimento pessoal engendrou o drama, 
‘emprestando’ memórias às corporeidades/personagens e o espetáculo foi sendo 
tecido à margem do diálogo, da troca entre atriz e diretor (eu), estimulando o 
imaginário, via circunstâncias propostas, que possibilitavam, no contato consigo 
mesma, inventar o drama e se reinventar como pessoa. Tudo sobre esse processo 
será destrinchado no Capítulo III. 
 














Processo de Cordel de Condão (2016 – 2018), Cia. Labirinto de Teatro e Grupo Vocal Coro e Osso – 















Processo de Cordel de Condão (2016 – 2018), Cia. Labirinto de Teatro e Grupo Vocal Coro e Osso – 
atores e coristas-atores. Créditos: Alexandra Mariani 
 
Se o teatro está no humano como já foi referido por Augusto Boal, dentro do 
teatro horizontal essa abertura para o ‘não ator’ na cena me interessava. Daí, a ideia 
de criar o espetáculo Cordel de Condão surgiu em 2016 com a união da Cia. 
Labirinto com o Grupo Vocal Coro e Osso24, no desejo que já tínhamos, havia algum 
tempo, de partilhar um processo. O maestro Luiz Piquera colocou em minhas mãos 
um repertório de canções brasileiras, e por elas desenvolvi a dramaturgia tramada 
por elementos da cultura popular com seus festejos e tradições que, conciliados, 
geram o encantamento fazendo nascer João, um herói-vaqueiro-sertanejo, 
personagem transeunte da saga do condão. 
Nesta trajetória de vinte anos de teatro de grupo no interior de São Paulo 
tentando buscar uma identidade de composição cênica que a toda hora é quebrada, 
renovada, reinventada (porque a cada novo processo somos outros), o outro, no 
Cordel, se multiplicou em número de pessoas, em linguagens artísticas (teatro, 
dança, canto, animado), em convicções. Unimos atores e coristas. Trinta e cinco 
                                                          
24 Os grupos se uniram com o propósito comum de fortalecer as ações desenvolvidas na Casa PIPA. 
Vale salientar que ambos fazem parte da história e do fazer artístico matonense, afinal, a Labirinto 
existe desde 2009, e o Coro e Osso desde 1990.  
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pessoas em cena; meio século de história partilhada nesta pesquisa composta por 
um elenco de atores-coristas de dezenove a setenta anos.  
A horizontalidade é fator primordial para que eu possa dirigir este trabalho, 
pois foi a partir da potência – da diferença – de cada participante que vem se 
desenvolvendo o estudo para a construção das personagens bem como das cenas. 
Renata Oliveira, Renata Rosa e Eduardo Salzane25, foram interlocutores do 
processo, contribuindo também com suas especialidades artísticas, fomentando e 
formando esse novo corpo cênico feito de uma multiplicidade de mundos que toma 
como matéria principal para o trabalho o humano. 
Cordel teve sua estreia em novembro de 2018. 
 
O trabalho sobre si mesmo 
 
 Brevemente, fecho este capítulo com o que para mim atrela toda a essência 
do fazer teatral em minhas pesquisas: o trabalho sobre si mesmo. 
 Quando, na qualificação de meu doutorado, em fevereiro de 2017, o professor 
e ator Eduardo Okamoto, recomendou que seria necessário dar maior atenção aos 
estudos de Constantin Stanislavski, por dois fatores: pelo interesse na criação a 
partir de si e para que eu encontrasse o lugar da fala sobre mim nesta pesquisa. 
Notou-se, quando apresentada a qualificação, que os escritos deixavam uma carga 
excessiva de todo o trabalho a cargo da atriz Mabê Henrique, como se eu estivesse 
me ‘isentando’ do processo. Tive a oportunidade de estagiar na disciplina que ele 
ministrou para o quarto ano de graduação em Artes Cênicas da Unicamp, A 
Construção da Personagem III, e aos poucos fui encontrando íntimos 
atravessamentos do sistema Stanislavski no que trabalho/acredito. A princípio, de 
que a elaboração do pensamento de Stanislavski é um sistema, portanto é um 
pensamento aberto e não metódico, de forma que não se sabe ao certo aonde vai se 
chegar, mas o que importa é a pesquisa constante, a busca. 
 Ainda, no começo de 2018, outra oportunidade: um curso intensivo com a 
professora e encenadora Maria Thais à luz do sistema Stanislavski. Suas 
                                                          
25 Renata Oliveira: professora de dança e dançarina, trabalha com brincadeiras cantadas e dançadas 
em roda, danças populares, danças afro e dos orixás; Renata Rosa: cantora, rabequeira, atriz e 
pesquisadora há anos vive mergulhada no contexto poético-musical da Zona da Mata Pernambucana 
e do Baixo São Francisco Alagoano; Eduardo Salzane: palhaço e desenvolve esculturas de 
autômatos com madeira de reuso, criando universos de poesia em movimento. 
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colocações embasadas em experiências vividas (Maria Thaís morou dez anos na 
Rússia e trabalhou ao lado de Anatoli Vassílev) me levaram a ter a percepção de 
que Stanislavski, além de ser um dos fundadores do pensamento do trabalho do ator 
sobre si mesmo, foi um grande pedagogo de teatro, pois não dava respostas para os 
atores, mas os provocava com o intuito de buscarem a verdade cênica, e esta 
verdade partiria deles, porque, afinal, as personagens dos textos de Tchekhov, que 
ele trabalhava com o seu grupo de atores, não existem. Então, não havia como 
representá-las, mas atuá-las. Sê-las! 
 Talvez seja isso o que eu precisava: ouvir a minha pedagogia de teatro que é 
horizontal, edificada por todas as experiências que tive e que, recombinadas, 
puderam sempre, até então, ofertar pesquisas para o artista da cena vindo do 






























































 Novamente, afirmo: é impossível criar do nada! Os referenciais estão aí, 
evocando continuamente nossa memória para dar sentido em meandros de nossa 
existência, portanto, até mesmo um insight tem sua concretude por uma amálgama 
de virtuais que direcionam para um determinado sentido, mesmo que 
inconscientemente. Daí, então, que a criação estaria acoplada, revestida, embebida 
de referenciais que estão na própria vida, mas não ordenadamente, e sim em fluxo 
descontínuo de recombinações... Como essa tese: é uma criação que parte da 
minha vida recombinada para ser narrada. 
 Essa confusão em que é engendrada à criação – aos moldes deleuzianos, 
rizomaticamente, pois inesperadamente de qualquer lugar pode nascer algo –, faz 
refletir sobre os processos artísticos, que tomam a perspectiva colaborativa como 
mote de matriz criacional, sobre um campo de acasos no caos que é criar, ainda 
mais se levarmos em conta a fragilidade inconstante do material bruto de onde se 
parte para as criações a partir de si: a memória do vivido.  
Quando começamos a trabalhar, Mabê e eu não sabíamos ao certo o 
caminho... Foi preciso muito mais ouvir o outro para construir a identidade utópica de 
nossa pesquisa. Tudo que era proposto como impulso para criar, ou era intuição, ou 
um resgate de minha memória de experiências já vividas em meu corpo e 
experimentadas em outra qualidade, pois ao propor e Mabê experimentar, eu 
passava a ser observador do acontecimento que eu estava propondo para outro 
corpo e que eu tinha, até então, apenas a percepção de quem faz, não de quem 
observa, o que é completamente diferente e instigante, pois eu não estou na 
memória do outro para saber os mecanismos criativos dele, mas o que é narrável e 
vivido pelo outro no processo, volta para mim acionando outras memórias minhas – 
retroação, nova retroação.  
 No caso de Ame!  chegamos ao final do processo na estruturação de um 
espetáculo, mas também, na estruturação do texto dramatúrgico nascido 
colaborativamente, então, construído por nós dois, todavia, há inúmeras vozes que 
atravessam esse diálogo ‘mascarado’ a dois. “A vida inventa! A gente principia as 
coisas no não saber por que, e desde aí perde o poder de continuação – porque a 
vida é mutirão de todos, por todos remexida e temperada”. (RIOBALDO, 2001: 477) 
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 O fato de termos chegado à estruturação de um texto estava em nossa 
vontade: a construção do dramaturgo colaborativo. Todavia, isso não fecha a 
pesquisa corpográfica em sempre ter que haver no final do processo a consolidação 
dramatúrgica escrita. O que a corpografia busca é abrir caminhos para a escrita de 
si, com liberdade e legimitidade autoral reconhecendo na força autobiográfica o 
caráter ficcional, por isso se parte da própria vida na ideia de pesquisar a partir de si 
mesmo colocando em xeque a vida inteira, esta que não tem estrutura, mas que nos 
fornece ‘material para enredos’. Assim, é o desejo do que se quer e que é expresso 
pelo corpo que tem maior valor: a composição dramática pelo viés do vivido. 
Intuição e desejo e associação e diálogo e acaso e caos!  Ame! começou a 























Mabê em ensaio fotográfico (2013) - crédito: Matheus Ricci 




Em 2013 acompanhei um ensaio fotográfico de Mabê realizado por dois 
fotógrafos (Matheus Ricci [meu irmão] e Luizza Zuppani). Um dia, revendo as fotos 
junto a meu irmão para fazermos a seleção de imagens que iriam para a exposição 
de que ele participaria... 
(...) 
Quando lecionava como estagiário na Escola Miró (ensino particular do 
município de Ribeirão Preto), junto à Profa. Marina Casari, para crianças de 3-4 
anos, em 2008. Estávamos iniciando o trabalho sobre “Autorretrato” onde os 
conteúdos eram sobre a esquematização do desenho global do corpo e formação da 
identidade. Como estratégia de ensino, resolvemos trabalhar com as obras do artista 
plástico Amedeo Modigliani... 
(...) 
Nas fotos estava Modigliani. O cenário era ambientado apenas por uma 
cadeira, um vestido e uma bota que compunham junto ao corpo de Mabê. Para mim, 
naquele instante foi nítida a percepção de que havia eu encontrado Modigliani no 
corpo de Mabê e reencontrado Modigliani no tempo... 
(...) 
Pelos corpos representados nas obras de Modigliani, pretendíamos propiciar 
para as crianças a estrutura da representação do desenho do corpo em completude: 
cabeça, tronco, membros... seguido dos detalhes: olhos, boca, cabelo, dedos... 
(...) 
Aquilo ficou na minha cabeça! 
(...) 
Modigliani era o meio pelo qual as crianças estabeleciam contato visual de 
referência que passaria a ser a expressão de suas releituras no papel da estrutura 
corporal. O esquema corporal nascia da observação das obras de Modigliani. 
(...) 
 No dia 1º de Fevereiro de 2014 Mabê e eu entramos na sala de madeira27 
com um vestido branco, uma cadeira e um livro com obras de Amedeo Modigliani... 
(...) 
                                                          
26 Uso o recurso sigínico “(...)” para representar saltos em minha memória.  
27 A sala de madeira é o espaço de pesquisa criativa da Cia. Labirinto de Teatro, na Casa PIPA. 
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Era a partir da cabeça que os desenhos se estruturavam para todo o corpo. 
Da cabeça da criança, do seu imaginário ancorado ao referencial visual, o corpo 
começou a se construir... 
(...) 
 Daí foram dois anos e meio de pesquisa e criação através do corpo-memória 
de Mabê, tomando por referencial externo as obras de Amedeo Modigliani, 
entrelaçando-as ao imaginário das memórias ficcionais da atriz... 
(...) 
Os autorretratos nasceram! 
 (...) 
Os autorretratos nasceram! 
 (...) 
 Esse movimento associativo da imagem externa da fotografia em contato com 
meu corpo-imagem, levou-me à lembrança para quando dava aulas na Educação 
Infantil, involuntariamente, porém, havia traços da imagem do real que 
chacoalharam minha memória, fazendo com que a foto apreciada tivesse relação 
com os quadros de Modigliani. Junto à vontade da autoria colaborativa, outras 
abarcavam a empreitada do processo: seria pelo corpo que o drama se instauraria, 
daí, a relação de pronto com a técnica de mimesis corpórea do Lume Teatro, 
justificável por ser o Lume um grupo que tem em sua trajetória uma pesquisa de 
excelência sobre o corpo, e também pelo fato das associações primárias terem 
nascidos do pictórico – foto/obra plástica – e a mimesis corpórea em seu vasto 
campo de atuação, traz esse material como fonte criativa através da codificação 
para nascente de matrizes corporais. Depois o depoimento pessoal apareceu para 
dar a ‘legitimidade’ que queríamos à narrativa/trama das personagens. Neste 
capítulo, ainda, tudo isso será retomado com a devida explanação detalhada da 
(des)ordem dos acontecimentos.    
 O processo foi uma desordem!  
 Muito em Ame!  foi experimentado, e claro, nem tudo está em cena, mas 
mesmo assim toda a experiência ecoa nas novas experiências, e além do 
movimento de acessar a memória do já vivido para elaboração ficcional da 
dramaturgia, vai-se construindo uma memória paralela que está imbricada no work 
in process, e assim, toda experiência desse ‘novo mundo’ criado – em dois anos e 
meio na sala de madeira para construção de Ame! – também se torna memória do 
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vivido e vai retroalimentando a criação. Exemplifico: Mabê, em determinando 
momento da pesquisa, passou a construir uma espécie de diário das personagens, 
em que cunhava depoimentos escritos ficcionais as personagens a partir dos 
conflitos experimentados durante a criação. Esse material não está no espetáculo, 
mas serviu para que a atriz fosse compreendendo a complexidade das personagens 
e assim, fosse alimentando os subtextos da ação – àquele não dito, mas que estaria 
na ‘identidade’ da personagem, que revela e justifica para si os motivos pelos quais 
e maneiras que age. Outro exemplo das inferências caóticas se dá na abertura do 
processo para o público, que aconteceu quatro vezes: em agosto de 2015 (Casa 
PIPA), em dezembro de 2015 (na sede do LUME Teatro), em maio de 2016 (no 
Instituto de Artes – Unicamp) e em julho de 2016 (na Escola de Comunicação e 
Artes – USP). Os espectadores participantes dessa abertura funcionaram como 
autores-espectores, pois traziam, ao final, suas percepções, portanto contribuições 
para o processo.  
As coisas estão postas ao nível da percepção em nossas vidas e tudo parece 
ter meio que um efeito dominó, e com a memória há certa similaridade com este 
efeito, pois a lembrança se reveste de ecos oriundos, distantes, que vão ganhando 
força e espaço no imaginário até ser atualizada. A própria proposição de fluxo de 
virtualidades empregada por Bergson pode aludir ao funcionamento estrutural da 
composição dramatúrgica caótica, pois nada está posto em finitude, mas buscando 
encontrar seus destinos/ sentidos.  
O processo colaborativo não pode ter limite do experimentável, pois o diálogo 
não tem ponto final, por mais que ele acabe no plano imanente ele continua 
repercutindo no interno de cada pessoa que nunca cessa de construir suas 
interpretações para se entender enquanto humano. É como se a pulsão de ficção 
agisse o tempo todo como uma necessidade, realmente, de criar. 
   
A pulsão de ficção, poderosa, preenche os interstícios de 
pensamento, em espaços lacunares de vigília, e preenche com 
narrativas, mais ou menos esgarçadas, os espaços lacunares do 
sonho. A pulsão de ficção, existente desde os primórdios de cada 
vida humana e desde os primórdios da humanidade leva que a 
criação do passado possa ser recebida no presente e no futuro, pelo 
menos virtualmente. (SERPBER, 2009: 580) 
 
 Pela corpografia o artista pode, a partir de sua vida, desenhar outro percurso 
para os silêncios de sua história, como se um evento traumático vivido 
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concretizasse, através da arte, a reflexão E se tivesse acontecido de outro jeito? É 
como se o caos da vida fosse usado a próprio favor, na brincadeira de o artista ser 
um semideus com a possibilidade de rebobinar sua trajetória, dando a ela os finais 
que não pode dar.  
 
Cada dramaturgia se caracteriza como uma busca de compreensão e 
representação da realidade e, nesse sentido, pode-se dizer que cada 
artista, ou melhor, cada indivíduo possui sua própria dramaturgia em 
potencial, de acordo com a sua apreensão de mundo, e de si próprio 
em meio a esse mundo. (REWALD, 2005: 44) 
   
A vida pode e merece ser dita e reinventada! 
 
Corpografia: a memória como tessitura do drama 
 
Ao ingressar no programa de doutorado, este era o título de meu projeto: 
Corpografia: a memória como tessitura do drama. Todavia, para discutir e propor 
uma concepção criativa para o artista da cena foi-me advertido e indicado pela 
banca de qualificação que seria necessário apresentar o percurso de meu 
pensamento e, por isso, os capítulos que antecedem a este se justificam por 
trazerem de fato um percurso, mas de um pensamento prático, refletido no fazer 
experimental da criação, embebido de desejo e intuição.  
 Consta em estudos, especialmente da área de dança, o termo Corpografias 
Urbanas, definido como um conceito de dramaturgia híbrida que se produz no fluxo 
da experiência pela tríade corpo-cidade-performatividade, ação criadora que 
vislumbra novas possibilidades de intervenção no espaço público. (SANTO,D; 
LOTUFO,J. 2014) 
 Interessante que o termo cunhado – corpografia: procedimento poderoso para 
o trabalho via teatro horizontal que vem sendo apresentado nesta tese – não 
estabelece relação direta do artista criando em espaços públicos, mas também, não 
proíbe que a criação se desenvolva em diálogo com o espaço público. O caso da 
corpografia que venho apresentando trata-se de um trabalho a partir de si em 
relação e associação ao externo, que desencadeie em um processo de plena autoria 
dos participantes a partir da memória do vivido, que revisitada, se inscreve no 
espaço como potencial política de si. 
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  De súbito a palavra corpografia gera relação direta às práticas da dança, e/ou 
à coreografia28 e ainda há cartografia29. Na definição epistemológica da palavra, 
realmente o significado é díspar, porém, a prática criativa corpográfica pode ser 
impulsionada tanto para artistas da dança quanto do teatro e se fundamenta, de 
certa forma, em um mapeamento de si... Seu âmbito prático abarca a arte da cena, 
com a indicação pertinente de que é preciso ao menos duas pessoas envolvidas no 
processo – enunciador e interlocutor, para que haja diálogo: o fundamental jogo 
corpográfico! 
Em um primeiro momento, defini corpografia como o movimento do ator, em 
estado de criação, que mergulha em seu ser profundo para acionar memórias reais 
que são traduzidas para a cena com as significações e interesse do agora, dando 
abertura para a ficcionalização do vivido, numa busca construída através do diálogo 
corpo-memória que gera corporeidades em ação. Como disse no Capítulo II, isso 
não poderia ser corpografia, mas o trabalho de todo ator. 
 Seguindo, surgiu nova concepção, de que a corpografia seria um 
procedimento da escritura do drama, em que o artista da cena, trabalhando em 
processo colaborativo, acionando memórias do vivido através da mímesis corpórea 
e do imaginário teceria a fábula ficcional de si. A definição me pareceu pertinente, 
todavia, ela fecha possibilidades de, por exemplo, se abastecer de outras técnicas 
para criação, além de parecer necessitar haver algo escrito (dramatúrgico) como 
produto final. 
 Por fim, veio uma terceira concepção, de que corpografia seria a escrita de 
si pelo corpo-memória. Essa definição é mais aberta e abrange mais campos de 
possibilidade de pesquisas para o artista da cena, que parte integralmente de si para 
criar, inclusive com técnicas e métodos que podem já fazer parte de suas práticas e 
não necessariamente, da mímesis corpórea, por exemplo. O indispensável para a 
corpografia é dialogar com o si – a memória criadora – para composição da cena. 
 Para a construção de Ame!, a pesquisa tomou duas bases referenciais para a 
criação: a mímesis corpórea e o depoimento pessoal. A busca composicional, 
                                                          
28 Coreografia teria relação à composição de passos, na dança, mais padronizados, realizados por 
um ou mais bailarinos, que teve evolução na dança moderna com passos mais livres, e já no 
contemporâneo com certa quebra do próprio conceito, muitas vezes não chegando a existir uma 
partitura coreográfica no acontecimento da cena. 
29 Cartografia é um tipo de criação de projeto urbano: descreve-se, por exemplo, um mapa da cidade 
construída, apropriada ou modificada por seus cidadãos. Há também a cartografia – método – 




através dessas práticas em diálogo, se deu pela aposta no imaginário tanto da atriz, 
como do diretor, estimulado pelo movimento ping-pong de recepção de algo 
elaborado e devolvido – nova recepção, o tempo todo. Aí, os postulados 
stanislavskianos chegam ao encontro corpográfico por se apresentarem como um 
sistema dialógico, de impulsos/ circunstâncias propostas que vão moldurando a 
tessitura do drama, ainda, no trabalho constante de pesquisa sobre si mesmo. 
Resumindo, para Ame!, a mímesis corpórea foi responsável pela nascente das 
corporeidades, o depoimento pessoal pela nascente da história dessas 
corporeidades e as circunstâncias propostas para estimular o imaginário, pelo 
diálogo. 
 Ainda, e mais uma vez, é importante ressaltar que havia um interesse final no 
caso de Ame! que era a escrita de um texto dramático coletivo feito por mim e por 
Mabê30, composto verticalmente, tridimencionalizado no corpo, e não no papel, 
invertendo a lógica do lugar do dramaturgo em processos colaborativos. 
Experimentou-se o que o corpo-memória ofereceu frente à instauração de um 
universo criado e co-relacionado: Amedeo Modigliani e Mabê Henrique – em vida e 
obra. Ao relacionar ambos, o que era experimentado passava também pelo crivo do 
interlocutor, o diretor (eu) que tinha referidas memórias acionadas também frente ao 
que Mabê exprimia em exercícios de criação, e podia provocar estímulos com seus 
referenciais, todavia. Residiria na corpografia uma espécie de procedimento 
performativo para a criação/escrita a partir do si na composição da cena, certo de 
que o caráter performativo se encontra no processo, o ‘produto’, no caso, foi um 
espetáculo e texto teatral aos moldes contemporâneos. 
O processo tomou as bases de um teatro horizontal, que visa não haver 
hierarquias de pensamento entre seus envolvidos. Se é sobre um teatro horizontal 
que os princípios corpográficos se consolidam, estar-se-á falando a todo o tempo de 
processo colaborativo que abrange o nascimento de uma obra artística concomitante 
ao (re)nascimento de seus participantes, pois, tendo como premissa basilar a 
memória do vivido como material de riquíssimos referenciais, ao trazer as 
experiências à tona para uma composição artística, os artistas se reencontram em 
suas histórias narrando ficções de si, e essa ação de narrar sobre si amplia a voz 
                                                          
30 Lembrando que Mabê é o apelido de Marianna  Beatriz Ferreira Henrique. 
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dos envolvidos, de modo que estes podem tecer sua arte e sua identidade, 
sincronicamente.      
 Como as premissas fundamentais do trabalho são horizontais, é justificável a 
miscelânea de técnicas/ métodos/ sistemas utilizados ao longo dos anos pela Cia. 
Labirinto de Teatro, na certeza de que todas as vivências experimentadas pela Cia. 
– em suas diversas linguagens, desde a dança contemporânea (com Khosro Adibi), 
passando por expoentes do teatro (LUME Teatro, Varasanta, naturalismo 
antuniano), até o teatro de formas animadas – possibilitaram a criação da maneira 
de fazer/pensar teatro da Cia. Labirinto: uma criação alimentada por bases 
vivenciadas, ressignificadas e recombinadas que foram se transformando ao tempo 
que fomos/vamos construindo o teatro no interior de São Paulo, pelas veredas de 
nossos interiores.  
 O processo da nossa corpografia (digo nossa, por pensar que a escrita de si a 
partir do corpo-memória pode se dar com a bricolagem de diferentes 
técnicas/métodos) foi estabelecido a partir de três eixos fundamentais no trabalho: 
Mapa Corpóreo (ou Preparação do Ator ou Treinamento); Escrita Corpórea (ou 
Construção da Personagem e do Drama); e a Tessitura Dramática (Estruturação 
Cênica/Textual). Ator-Personagem-Dramaturgia! (e essas três palavras poderiam 
estar em círculo, se retroalimentando). Pesquisamos as qualidades do corpo, 
codificamos imagens observadas e incluímos a memória do vivido como parte deste 
corpo, evocada, associativamente, pelo pensamento e o imaginário. 
Retomo: em meu mestrado estudei o texto de teatro no papel, suas 
possibilidades de leitura até ir ao palco. Agora, o interesse era contrário: como o 
texto poderia nascer verticalmente, em cena? Daí, que a legitimidade autoral viria 
dos envolvidos no processo; E como estes poderiam ser dramaturgos colaborativos 
e quais os acessos que eles teriam para essa escrita? A atriz: necessitaria se 
desdobrar na autoria da palavra, do texto, do verbo, da ação, e para isso acessar o 
que é seu e que cada pessoa carrega em si com maior legitimidade autoral: sua 
memória, sua vida. - O diretor: necessitaria receber abertamente o expresso pela 
atriz, e, a partir do recebido, elaborar nova provocação e devolver, frente às 
referências despertadas. Mas seria essa autoria a partir do vivido a construção de 
um único espetáculo autobiográfico? Não! Pois a memória poderia ser atualizada via 
inúmeros interesses, o que constitui as ficções. 
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Assim, pela corpografia o ator atua sobre si mesmo, ficcionalmente. Suas 
fontes de interesse o atualizam no agora, que em processo criativo tece uma 
narrativa com a força de quem a viveu, sem sabermos de fato o grau ficcional dela. 
Ademais, porque mesmo no ato de contar uma história já se está recriando a 
mesma. 
A partir do empenho em compreender a criação, depois de ter feito a 
investigação no mestrado foi possível pensar na memória pessoal como potência 
corpográfica e, de primazia, para esmiuçar essa pesquisa composicional, 
concentramo-nos na figura de Mabê, talvez pelo fato do aparecimento de 
coincidências significativas que relacionam a minha pessoa de diretor e criador com 
Mabê atriz e criadora, por uma ponte atualizada que foi Modigliani: ele fazia parte de 
minha experiência, de minha memória, e houve o acontecimento de eu encontrar 
Mabê-Modigliani em fotos. Como se tivesse tomado chá com madeleines, “buscando 
meu tempo perdido”31 ou ainda o atualizando.  
Tratar de uma história pessoal e vivida pelos próprios atores que a viveram se 
encontra em penetrar no vão da lembrança, onde toda e qualquer manifestação 
possível pode vir a se revelar como um outro corpo dentro do corpo já sido. Sobre 
esta zona de interesse, temos que o corpo em processo criativo é capaz de poder se 
expressar no momento da coleta de dados (perceptíveis, sensíveis, sígnicos) e de 
se potencializar para a composição dramática por movimentos nascidos da ligação 
da memória vivida com esta mesma atualizada, onde aconteceria uma mímesis de 
si, no agora, de algo que já foi o sendo de novo, novo. 
A pesquisa pelas ações físicas – basilares no fazer teatral – também se 
relaciona a um movimento imaginativo que constrói matrizes corporais e, quando 
perpassadas por fluxos da memória descontínua, geram novas matrizes e novos 
corpos e novas cartografias de histórias vividas ou não, sendo a criação, com a 
ajuda do imaginário, o que supre a memória falha.  
Criação e imaginação são tomados corpograficamente do ponto de vista da 
teoria da pulsão de ficção (que será explanado no Capítulo IV): sendo a capacidade 
de criar inata e presente em todo ser humano, se transborda de capacidade para a 
necessidade de fazer criações, levados por tomadas de emoções do profundo ser e 
de fatos vividos, portanto, que fazem parte da memória. Ao criar, joga-se com o 
                                                          
31 Referência ao acontecimento no livro Em busca do tempo perdido de Proust, quando revisita sua 
memória da infância, involuntariamente, repetindo uma sinestésica ação que o atualiza o passado. 
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imaginário, com o simbólico e com a efabulação, o que reveste a criação de uma 
autoria plena do ser humano. 
Experimentar a própria história a fim de tecer uma dramaturgia cênica é 
despir-se de si para se emprestar em pesquisa para si mesmo. Busca-se a memória 
dos corpos e “só podemos sentir algo na medida em que esta coisa sentida se 
transformar em corpo, em micro ou macrotensões musculares” (BURNIER, 2009, 
p.39). 
 A história dos corpos – a memória do vivido – é impregnada de referenciais 
associativos: algo do externo desperta o interno e se inventa no atual: 
 
Como e por que se estabelecem conexões? Em primeiro lugar, 
porque existem os universais. A capacidade de simbolização e de 
imaginário é comum a emissor e receptor. [...] A amplitude do 
repertório empático, textual, literário, cultural, de saberes diversos do 
receptor vai servir de instrumento sobre o qual repercutem os 
impulsos imagéticos, simbólicos, culturais do emissor. (SPERBER, 
2009: 112) 
 
 Para corpografar, associamos técnicas, intuitivamente, e mais, pelas técnicas, 
associamos nossas percepções sobre elas – via repertórios de cada um – em 
relação ao que queríamos criar. A associação é um acontecimento aberto, pois não 
firma uma verdade, mas deduz uma possibilidade. 
 Trabalhar com o si, na corpografia, não é porque ele – o si – se baste; ao 
contrário, é porque ele não tem fim. 
 
Mapa Corpóreo ou Treinamento ou Preparação do Ator 
 
 A função primordial da parte do trabalho que leva o nome de Mapa Corpóreo 
é reconhecer a qualidade na diferença, influência do trabalho com Khosro Adibi. É 
preciso considerar toda manifestação corpórea com seu colorido especial, sendo, de 
fato, o mapa singular de cada corpo que traceja no espaço sua potência expressiva. 
A pesquisa visa reconhecer as qualidades do movimento de cada corpo, e do corpo 
em relação. Assim, também toma o que cada pessoa traz como material predisposto 
em suas experiências – repertório –, para partilhar e experimentar no intento de que 
cada um colabore para o mapeamento ao tempo que também se abastece. Meu 
caso, por exemplo: toda pesquisa criativa corpórea que vivenciei (daí, frentes do 
teatro e da dança) acabei por sempre tentar transmitir as experiências para a Cia. 
Labirinto e, ao fazer isto, já recriava o apreendido, porque era atualizado sobre meus 
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interesses de, diversas vezes, encenador dos processos. Quando a Cia. começou 
queríamos pesquisar o corpo e eu havia trabalhado os princípios de Rudolf Laban 
com Renato Ferreira (diretor e professor ao qual me referi no Capítulo I, quando 
conheci o corpo no teatro), e os trouxe para nosso primeiro processo, Valsa nº 6. 
Seguindo, todas as experiências elencadas no Capítulo II, de certa forma, 
perpassam o trabalho do Mapa Corpóreo, e por isso ele não é fixo, mas toma 
princípios de diferentes óticas de treinamento para sua realização. 
 É pertinente lembrar que desde o primeiro trabalho com a Cia., a memória do 
vivido era material de nosso interesse e, pelas práticas nos processos, acabei 
consolidando o termo corpografia: um corpo que escreve e para escrever parte do 
repertório pessoal despertado pelos eventos externos. Quanto à corpografia, sugeri 
que seria a escrita de si através do corpo-memória. Jerzy Grotowski (2010) define 
 
O corpo-memória. Pensa-se que a memória seja algo de 
independente do resto do corpo. Na verdade, ao menos para os 
atores, é um pouco diferente. O corpo não tem memória, ele é 
memória. O que devem fazer é desbloquear o corpo-memória. Se 
começam a usar detalhes precisos nos movimentos “plásticos” e dão 
o comando a vocês: agora devo mudar o ritmo, agora devo mudar a 
sequência dos detalhes etc., não liberarão o corpo-memória. 
Justamente porque é um comando. Portanto é a mente que age. Mas 
se você mantém os detalhes precisos e deixa que o corpo determine 
os diferentes ritmos, mudando continuamente o ritmo, mudando a 
ordem, quase que como pegando os detalhes do ar, então quem dá 
os comandos? Não é a mente, nem acontece por acaso, isto está em 
relação com a nossa vida. Não sabemos nem mesmo como acontece, 
mas é o “corpo-memória”, ou mesmo o “corpo-vida”, porque vai além 
da memória. O “corpo-vida” ou “corpo-memória” determina o que 
fazer em relação a certas experiências de nossa vida. Então qual é a 
possibilidade? É um pequeno passo rumo à encarnação de nossa 
vida no impulso. (GROTOWSKI, 2010:173) 
 
 Grotowski define uma percepção possível de o corpo-memória atuar, 
precisamente, no âmbito do interno, sem haver referências do externo. Trabalhei por 
quase um ano com o ator Rodrigo Carinhana32, junto a Douglas Aranha (ator da Cia. 
Labirinto), à luz dos postulados grotowskianos33 bem como do treinamento do LUME 
Teatro. Dentro dos estados aos quais chegávamos no nosso treinamento – que 
perpassava pela exaustão para encontrar a organicidade –, algo começou a me 
                                                          
32 Ator que pesquisa, junto a Carlos Simioni (LUME Teatro) no Grupo Patuanú e no APA – Ateliê de 
Pesquisa do Ator. 
33 Isso também quando trabalhamos com Fernando Montes, ator formado a Jerzy Grotowski, que citei 
no capítulo II. 
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incomodar e era, efetivamente, o fato de não trabalharmos com nenhum referencial 
externo como impulso para a pesquisa. De exercícios da ioga, passávamos para a 
exaustão por impulsos – espécie de choques – que estimulávamos em nosso corpo 
na região do abdômen ou da coluna vertebral, com a finalidade de que esse impulso 
interno se disseminasse pelas extremidades gerando a ação no espaço e, daí, 
inseria-se o trabalho com canções, na maioria das vezes pontos de umbanda. 
 De fato, carregamos nossa história! Eu como dramaturgo e encenador 
construído pela intuição e relação no fazer, sempre valorei o diálogo nas criações 
(na verdade, necessito do diálogo), acreditando que as manifestações do corpo se 
expressam frente a referenciais, mesmo que inconscientemente. Dessa forma, não 
fazia sentido para mim um trabalho tão voltado para o eu, como se o eu estivesse 
protegido do externo. Daí que quando trato do eu, me parece que nele habita a 
individualidade, sendo que no si há a singularidade, todavia, porque o si é reflexo do 
outro – inclusive o outro dele mesmo – e é dessa forma que percebo o 
estabelecimento das relações para criação, havendo enunciação e recepção, senão 
o sentido das coisas parece depender sempre de uma abstração para se chegar à 
organicidade genuína do corpo. 
 Não é o caso de duvidar dessa forma de criação que tende a caracterizar-se 
pelo eu, mas o caso é de que, definitivamente, o que fazemos em nossa vida 
artística tem que fazer sentido para nós artistas. Eu, acreditando no diálogo, 
buscando a composição de dramaturgia pela memória, e somado a isto, valorando a 
ficção, não consegui adaptar-me à lógica do trabalho, que culminou na ruptura da 
parceria. Todavia, há princípios grotowskianos no Mapa Corpóreo e ainda as bases 
de treinamento do LUME Teatro, que são extremamente caras para o despertar do 
corpo, deixando-o mais ‘vivo’ para o trabalho da escrita de si pelo corpo-memória.  
Chamo de corpo-memória um corpo em diálogo, que necessita de estímulos 
externos para acionar o repertório interno e atualizar-se como ficção. O corpo-
memória de Grotowski parece buscar a nascente da ação organizada no próprio 
corpo sem estímulos externos. Nos estudos e práticas que pesquisei é nítida a 
excelência de Grotowski para o trabalho do ator, tomando o corpo como instrumento 
primordial na busca de seu Teatro Pobre. Inclusive, estas ideias parecem ter 
proximidade com o que me interessava: a composição de dramaturgia pela memória 
(o caso de Príncipe Constante, por exemplo), porque há constructos fundamentais 
no trabalho grotowskiano que, de certa forma, dão continuidade às pesquisas de 
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Stanislavski, claro, com evoluções frente a seus interesses na busca da 
organicidade do corpo-memória, ou ainda, do corpo-vida. Todavia, como disse, os 
referenciais externos parecem não ter caráter fundamental. O contexto, sim, mas já 
imbuído do Eu – e, para a corpografia, para a forma com que aprendi a pensar/fazer 
teatro, o referencial externo é o impulso responsável por pulsionar a ficção 
(internamente).  
A exaustão – característica do treinamento de Grotowski – tem forte sentido 
para desautomatizar os mecanismos do corpo cotidiano, de modo que o corpo perca 
sua armadura, seus vícios, a fim de encontrar uma plenitude orgânica de origem 
pela ação. Claramente, me interessa a ação para a composição corpográfica, mas, 
ela também, a meu ver, é embebida de ficção. Por isso considero o corpo como já 
referencial externo – primeira imagem do real – que se justapõe ao interno, a 
memória, em diálogo corpo-memória.  
  Nas pesquisas do LUME Teatro, bem como em cursos que nós, da Cia., 
tivemos com o grupo, salta como alicerce do treinamento o trabalho pré-expressivo 
para se chegar à expressão, preocupação com a energia, a presença, a potência do 
ator, de forma que cada ator conheça seu corpo para poder operar seu trabalho. 
Mesmo que se busque um nível básico de organização comum entre atores, cada 
qual tem sua dança pessoal, que são os meios para criar. (FERRACINI, 2003) 
 Luís Otávio Burnier e Carlos Simioni deram início às pesquisas do LUME, 
Burnier em sua investigação de dramaturgo, teorizador, diretor e Simioni como ator. 
Nas práticas do treinamento já ocorriam estados de exaustão, dilatação, hiper-
tensão, enfim... exercícios que visavam a liberação para um corpo extra-cotidiano, 
um corpo pronto para receber e criar para a cena. Todavia, Burnier intervinha com 
propostas frente ao que estava sendo experienciado pelos atores, assim, 
provocando-os e abrindo o leque de possibilidades da expressão, em que cada ator 
pudesse colecionar seu material e acessá-lo em sua dança pessoal.  Isso me 
interessava, pois a diferença das qualidades tende a ser um ponto alto na pesquisa.  
 Por fim, o Mapa Corpóreo da corpografia toma ramificações de exercícios de 
treinamento do LUME Teatro, de Khosro Adibi, e sempre que experimentamos algo 
que parece pertinente, isto também entra como parte dos exercícios. Além disto, 
nascem exercícios de exercícios, como se fossem suas evoluções. 
 Trarei panoramicamente, e seguindo minhas percepções, proposições, 
exercícios/ jogos utilizados em Ame! e também alguns de Cordel de Condão 
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(trabalho da Cia. Labirinto com o Grupo Vocal Coro e Osso, referido no Capítulo II), 
pois em Ame! a atriz estava sozinha durante o Mapa Corpóreo (eu também estava, 
mas não em trabalho corporal, e sim como propositor e observador), e em Cordel há 
trinta e dois artistas em cena. Mesmo que Cordel não tenha a construção de um 
texto como produto final (porque o texto já existe), há a construção da personagem e 
para isso é necessário haver o Mapa Corpóreo como elemento fundamental para 
abastecer o repertório criativo.  
 Pelo Mapa Corpóreo se explora potencialidades dos movimentos do corpo 
pelos exercícios/ jogos propostos, porém, não com o intento de chegar a uma forma 
exata ou pré-estabelecida, mas de que cada ator/ artista possa mapear as múltiplas 
qualidades de seu corpo à luz de quatro eixos fundamentais postulados por Rudolf 
Laban (1978): peso, espaço, tempo e fluxo; e do corpo em relação. 
 
Mapas Corpóreos para pesquisas solos e em grupo 
 
RAÍZ – (LUME Teatro) Exercício com a base do corpo, os pés, a fim de fortalecer e 
sustentar o equilíbrio da estrutura corpórea. O artista enraíza detalhadamente os pés 
no chão, mapeando a ossatura, a princípio: dedo a dedo, borda externa, calcanhar, 
borda interna, metatarso, até fincar e esparramar a base toda no chão, dando-lhe o 
apoio necessário para a execução de ações. 
 
DILATAÇÃO – (LUME Teatro) Expansão do corpo, partindo do centro (abdômen) 
para as extremidades. Enrijecimento da musculatura com variação de 0 a 100%34, 
sendo o máximo a sensação de rasgar o corpo. 
 
ENERGÉTICO – (LUME Teatro) Libertação do corpo. Não há orientações quanto à 
qualidade, mas a manifestação livre com crescente aceleração dos movimentos no 
espaço em todos os níveis (alto, médio e baixo), chegando à exaustão e, daí, 
buscando organicidade de ações.  
 
                                                          
34 A variação de 0% A 100% é muito usada no LUME Teatro, como se o corpo pudesse ajustar 
frequências de exposição, dosando porcentagens no corpo interno e no corpo externo.  
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DANÇA DOS VENTOS – (LUME Teatro) Advindo da pesquisa de Simioni com Iben 
Rasmussen (Odin Teatret). Com um frequência rítmica estabelecida que pressupõe 
a ideia de ‘chão-ar-ar’ em repetição contínua, como se o artista ficasse, na dança, 
mais tempo no ar do que no chão. Daí que pode haver no tempo ‘ar-ar’ 
experimentações: como lançamentos e visita de matrizes, por exemplo. É 
interessante ressaltar um dado adaptável: a Cia. trabalha os princípios da dança dos 
ventos com partituras do coco (dança tradicional do nordeste brasileiro). Isso se deu 
devido a Simone Marcondes (atriz da Cia.) ser integrante de um grupo de Maracatu 
e ter trazido a experiência da dança para o grupo o qual, associando-a para a dança 
dos ventos, surtiu para nós mais efeito na pesquisa. 
 
DESEQUILIBRIO – (LUME Teatro) Desestabilização do eixo de equilíbrio do corpo. 
A partir de um impulso de deslocamento nascido no interno do corpo (este, com 
variação de 0 a 100%, também), há o esgotamento da energia pelo desequilíbrio, 
em diferentes direções. 
 
KOSHI – (LUME Teatro) Como se um fio na vertical sustentasse o eixo da coluna, o 
artista varia níveis para deslocar-se sem alterar o posicionamento da coluna, 
mantendo o deslocamento numa linearidade, com modulações rítmicas. 
 
LANÇAMENTO – (LUME Teatro) Após haver concentração de energia no centro do 
corpo, projeta-se o lançamento da mesma no espaço, sendo canalizada pelos 
vetores do corpo selecionados para emanar a energia. Como se fosse uma flecha, o 
lançamento pretende atingir um foco, sendo que para que a energia atinja este foco 
é preciso haver um trajeto, no espaço, direcionado pelos vetores.  
 
FUNÂMBULO – Outro estado de desequilíbrio baseado na experiência do 
naturalismo antuniano. Há um trajeto – uma linha – que o corpo precisa percorrer. 
Todavia, o estado do fora do eixo é tentar entrar no eixo, sendo que há forças que 
puxam para os lados. Como um equilibrista na corda bamba, no exercício ressaltam 
tônicas quanto à gravidade. 
 
DIAGONAIS – Consiste em traçar linhas diagonais no espaço, com saltos, giros, 
através de impulsos oriundos do centro do corpo. Há variações propostas no trajeto 
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da diagonal, quanto ao ritmo e, às vezes, com direcionamento circunstancial. 
Exemplo: caminhe em direção à outra pessoa, do outro extremo da diagonal, 
olhando-a nos olhos... abrace-a... empurre-a. No intento de reconhecer diferença 
nas relações sob um mesmo comando. 
 
APOIOS – Pesquisa de deslocamento pelo espaço sob apoios diferentes: um pé e 
uma mão, dois pés e a cabeça, quadril e mãos... Enfim, uma gama de combinações 
que exploram os níveis com movimento. 
 
PÊNDULO – Consiste no retorno da ação expressa. Uma ação acontece e volta 
para o corpo, sendo repetida como que revelando uma partitura que passasse por 
nuances rítmicas. 
 
NÁUFRAGO – Mais um desequilíbrio, agora em órbita. O corpo fixo no chão orbita 
em seu eixo até deslocar-se, recompor-se e orbitar novamente. Imagem advinda da 
ânsia/ enjôo, em embarcações. 
 
LUZ-LUME – Com o corpo externo imóvel (deitado ou em pé) sensibilizar um 
caminho para um ponto de luz imagético que percorre pelo corpo interno. Após criar 
o trajeto, executar o caminho do ponto de luz no corpo externo. Repetir o caminho 
aumentando a frequência de intensidade do corpo externo até que o ponto de luz 
ultrapasse o caminho do corpo, gerando lançamentos de energia. 
 
DANÇA-CONTRADANÇA – Surpreender o percurso do movimento do corpo, 
criando barreiras que impeçam a continuidade das ações que estão sendo 
realizadas para que estas sigam outro caminho e, assim, com mudanças abruptas, 
revelar a construção de novas ações, que também são irrompidas para gerar outras. 
 
OBJETOS – Uso de objetos para estimular o imaginário de diferentes formas: ora 
realizando ações referentes às funções do objeto (exemplo: usar um regador para 
regar), ora simbolizando o objeto (exemplo: usar vassoura como um cavalo), ora 
sendo o objeto (exemplo: mimetizar uma cadeira). Pesquisa de variações de tempo, 




DANÇA-FLUÍDA – A partir de giros no espaço, busca-se um fluxo ininterrupto da 
movimentação sem quebras. Os movimentos circulares nos planos da mesa e porta 
de Laban (circularidades horizontais e verticais) são o caminho para a intenção 
máxima desse exercício que é levar o corpo a fazer ‘nascer vento’ no espaço. 
  
SOCO – Partindo do luz-lume, extrapolar movimento interno do corpo em alguns 
pontos, como se, em determinada passagem do ponto de luz no corpo interno, ele 
escapasse para fora, em socos – espécie de espasmo –, que pulsam de dentro para 
fora, como que criando linhas de fuga por onde fogem a energia canalizada. 
 
CAMINHO SOBRE – Desenhar no espaço com o corpo um referencial externo 
concreto observado (imagem, objeto), como se o corpo fosse um pincel que 
desenha em outra dimensão o material observado, gerando movimentações com 
diferentes qualidades.  
 
ESTICADO – Como se o corpo estivesse amarrado pelas extremidades e sendo 
puxado ao máximo, criando a imagem de arrebentar as couraças da pele a fim de 
expor o corpo interno. Uma derivação da dilatação. 
 
CAÇADOR/ CAÇA – Prontidão para atacar e se defender, sendo ora caça, ora 
caçador. Trabalha-se com nível baixo e médio com alteração constante e 
deslocamento atento no espaço, reagindo a qualquer ruído despertado como se este 
(o ruído) convocasse o corpo para estados de alerta. O eixo do corpo está ativado 
para saltos, disparadas e rolamentos. 
 
CHICOTE – Chicotear o corpo com impulsos internos que reverberam em micro ou 
macro lançamentos de energia que geram deslocamento do corpo externo no 
espaço. 
    
MARIONETE – Trabalho com as articulações do corpo. Reconhecimento das dobras 
da ossatura (cotovelos, punhos, ombros etc.) para execução e movimentos 
mecanizados, como que uma marionete sendo manipulada em diferentes direções – 




TRILHA – Criar um percurso de caminhada pelo espaço que será repetido com 
variações (mais rápido, passos curtos, calcanhares etc.) e ainda com imagens 
propostas (pisando em ovos, areia movediça etc.).   
 
OPOSTOS – Trabalho com a lateralidade do corpo. Consiste em dividir o corpo 
verticalmente ao meio para realizar ações/movimentos/gestos simétricos de ambos 
os lados, depois evidenciar a diferença de cada lado em oposição, com assimetria 
de ações/movimentos/gestos, a fim de que cada lado do corpo execute uma tarefa. 
 
EQUILIBRISTA – Partindo do funâmbulo, com apoio do jogo opostos, desenhar 
ações simétricas que reverberam de um lado ao outro do corpo, como que 
espelhando a ação. 
 
ONDA – Não finaliza o fluxo do movimento, sendo que, ao aparecer o esgotamento 
da energia que findaria o movimento do corpo externo, há nova retomada tomando 
sempre para outra direção, com crescente expansão e agilidade, atingindo o máximo 
do corpo externo (100%) e voltando até chegar à quase estagnação (0%) e 
recomeçando. O movimento é cíclico, como uma onda que ganha força para subir, 
arrebentar e se formar novamente.   
 
GALOPE – Consiste na ação de galopar em círculos pelo espaço com variação de 
tempo e intensidade. O importante, desse exercício, é projetar que está galopando 
para chegar a algum lugar criado pelo imaginário. Assim, dependendo da 
necessidade e do desejo para se chegar mais depressa ou mais devagar, 
acontecem as nuances de qualidade da cavalgada. 
 
Mapas Corpóreos para jogar em grupo 
 
CAMINHADA – Reconhecimento de grupo. As caminhadas servem para estabelecer 
o início do trabalho. É preciso expandir a atenção de si para o grupo e para o 
espaço. Partindo em buscar um estado de atenção para o trabalho, os 
participantes35 caminham, a princípio, com três direcionamentos postos: olhar para 
                                                          
35 Por considerar essa parte do Mapa Corpóreo com características de jogo - pois há relação 
constante -, usarei o termo participantes, ao invés de atores e/ou artistas. 
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fora (para o outro) e para o horizonte, evitando o ensimesmamento; preencher o 
espaço, a fim de acentuar a percepção de completude do espaço, que depende de 
todos os corpos em movimento; e encontrar o mesmo tempo de caminhada do 
grupo. Daí surgem os comandos externos: pausas e retomadas de caminhada com 
diversas variações rítmicas.  
Na caminhada, ainda, é possível estabelecer, com o grupo, os acordos para 
que eles se resolvam enquanto a executam. Exemplo: acordar uma variação de 
tempo de 1 a 5, sendo 1 o mais lento possível, 2 um pouco mais rápido e assim até 
chegar no 5, a corrida. Uma proposta: “Iniciem no tempo 3, variem para o 5, depois o 
2 e parem!” O grupo deve iniciar junto e descobrir o momento das mudanças, que 
deve acontecer simultaneamente com todos. É preciso que os participantes estejam 
abertos para compreenderem e acordarem as mudanças pelo olhar, pela 
intensidade dos corpos, sem haver palavras. 
  Outro exemplo interessante é o de encontrar um par enquanto caminha. 
Todavia, é preciso encontrá-lo com os olhos, mas não segui-lo e sim estabelecer 
uma conexão, uma parceria, um acordo. A caminhada continua com pares 
estabelecidos, porém sem exclamações do corpo externo, até que é pedido para 
que os pares se aproximem, ou se abracem, por exemplo. 
 A caminhada é um importante momento para a iniciação do trabalho, pois 
apura as relações e atenções do grupo.  
 
PLATÔ – Vivenciei esse jogo durante a pós-graduação com a Profa. Daniela Gatti 
(Departamento de Dança - Unicamp). Partindo de um grande círculo feito por todos 
os participantes, a ideia é de que estejam em uma espécie de bandeja que precisa 
ser equilibrada para que ela não penda para nenhum dos lados. Assim, os 
participantes começam a se movimentar e adentrar no círculo, o que exige a 
atenção para equiparar o posicionamento de um lado para o outro, para que a 
bandeja não se desequilibre. Camadas, como de uma cebola, começam a ser 
criadas até desfazer o círculo inicial, com o intuito de que todos cheguem ao meio e, 
daí, comecem a voltar expandindo o movimento, agora a partir do centro para se 
chegar a formar novamente o círculo. Se há alguém no plano baixo de um lado, do 
outro precisa haver também. Se alguém salta de um lado, precisa acontecer o 
mesmo do outro, como um espelhamento livre, com o intuito de manter a bandeja 
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equilibrada. Esse jogo exige atenção e desperta noções espaciais frente a 
resoluções coletivas que o grupo necessita realizar. 
 
DANÇA EM DIÁLOGO – Duplas de participantes se espalham pelo espaço, 
delimitando, cada dupla, o seu território (um pequeno quadrado, por exemplo), que 
não pode ser ultrapassado pela dupla ou invadido por outra. Livremente começam a 
se movimentar. Todavia, é preciso haver uma consciência de nível: se um 
participante está no nível alto, o outro está no baixo. Se um está numa extremidade 
do quadrado, o outro está na outra. Toma os princípios do Platô, mas numa lógica 
antagônica dos corpos, numa dimensão reduzida, em duplas, buscando o equilíbrio 
em diálogo no espaço.  
 
CARDUME – Os participantes iniciam, juntos, com uma formação agrupada olhando 
para a mesma direção. O participante que está à frente começa a se deslocar pelo 
espaço realizando movimentos, e todos os demais do grupo o acompanham, como 
se o realizado por um participante ressoasse nos demais. Quando quem está no 
comando gira 90º ou 180º outro participante se torna o guia, pois estará à frente do 
grupo, e continua a deslocar-se e movimentar-se. É possível ir subdividindo o grupo 
em vários grupos, vários cardumes, cada qual com seus guias de frente, em 
constante mudança. O exercício pode, ainda, além de explorar as qualidades do 
corpo, extrapolar para a sonoridade. 
 
JOÃO BOBO – Um participante ao centro de uma roda de outros participantes. 
Quem está no centro enraíza os pés no chão, de modo que não haja movimento dos 
pés e, solta o corpo para todos os lados, como se perdesse a gravidade. Todavia, 
não pode haver curvatura da coluna. Como uma árvore em queda, o corpo é 
acolhido pelo participante da roda, que o recebe e o estabiliza no centro para que 
novamente haja a queda, e acolhida por outro participante. Todos os participantes 
passam pelo meio da roda. Esse jogo acentua a confiança entre o grupo. 
 
MOSAICO – Por linhas traçadas que se cruzam no chão, é pedido para que os 
participantes caminhem apenas sobre elas, o que ocasiona que, no percurso, outro 
corpo apareça como obstáculo. O participante se relaciona com este corpo para 
conseguir seguir seu caminho, ou retorna ao trajeto, ou salta para outro ponto da 
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linha... O importante é não sair das linhas. Situações podem ser propostas a fim de 
estimular motivos/intenções no trajeto. Por exemplo: “uma bomba irá explodir daqui 
a um minuto!”.  
 
CÍRCULO NEUTRO – Vivenciei esse exercício com François Kahn (ator formado 
junto a Jerzy Grotowski) em curso durante a pós-graduação. Um círculo é traçado no 
chão, havendo um lugar para a entrada e outro para a saída e uma sinalização ao 
centro. Um participante por vez se prepara/concentra no Ponto I até entrar no círculo 
seguindo os comandos: na entrada, Ponto II, olha para todos e diz “Olá!”, segue até 
o meio do círculo, Ponto III, e se apresenta “Eu me chamo (nome)!”. Daí, os 
participantes fora do círculo – provocadores – estão incumbidos de desestabilizar a 
neutralidade do participante dentro do círculo. Este não pode reagir às provocações. 
Se reagir, não atinge o objetivo do jogo, que é manter-se neutro. Caso o participante 
consiga terminar (o tempo é dado pelo orientador do jogo), ele olha para uma 
pessoa fora do círculo e se despede dizendo “Tchau!”, e se direciona a saída, Ponto 
IV, o próximo a entrar no círculo é o participante que foi olhado e recebeu o “Tchau”. 
Esse exercício, disse François, é muito usado para a criação de clowns, pois além 
da extrema atenção e segurança/confiança trabalhados, isso se dá por grande 
exposição (ao ridículo) de quem está no centro e enfrenta as provocações. Um 
exercício também acentua a alteridade do grupo. 
 
            
                        Ponto II                           Ponto IV 
            Ponto I 





                                                  Provocadores 
 
BOLA IMAGINÁRIA – Formado um círculo pelos participantes, um deles inicia a 
construção de uma bola imaginária em sua mão, delineando, com seu corpo, o 




realização da ação, o participante passa a bola para outro, que a recebe com as 
mesmas qualidades. Todavia, é possível cambiar as formas da bola após recebê-la. 
Exemplo: recebe a de gude e transforma-a numa bola média e leve, para jogar 
futebol. Mais de uma bola pode entrar no jogo, o que acentua a atenção dos 
participantes, além de estimular o imaginário.  
 
CEGO – Em duplas os participantes caminham pelo espaço da sala de trabalho e 
também do externo, os arredores. Um dos participantes está de olhos fechados, o 
cego, e é amparado pelo seu guardião, que está de olhos abertos. Nenhum percurso 
deve ser proibido, mas alertado pelo guardião quando houver obstáculos. Todavia, o 
alerta não é um comando de voz ou impedimento, mas uma demonstração do que 
está na frente, por exemplo: se há uma escadaria, o guardião toca no pé do cego e 
com o pé dele, delineia o espaço do degrau para que ele possa seguir em frente. 
Depois de um tempo, há a troca de lugar entre os participantes – cego e guardião. 
Confiança e coragem são os pontos valiosos desse jogo.  
 
ESPELHO – Em duplas os participantes, frente a frente, começam a espelhar a 
realização de ações. No primeiro momento, um dos participantes realiza a ação e o 
outro espelha, depois trocam as funções. É necessário principiar com ações 
pequenas, detalhadas e lentas para que o outro consiga acompanhar. Ganhando 
segurança de relação entre a dupla, as ações podem começar a apresentar 
mudanças, ficarem mais expansivas, e com tempo acelerado, por exemplo. A busca 
é apurar o jogo até que seja possível captar a ação que será realizada pelo outro 
antes mesmo que aconteça. Dessa forma, chegando, de fato, em um espelhamento 
em que não se sabe mais quem realiza as ações e quem as reflete. Um avanço para 
esse jogo é, em determinado momento, os participantes fecharem os olhos e 
tentarem espelhar, pela intuição, o que o outro está realizando. 
 
Escrita corpórea: matriz complexa – o anúncio da personagem 
 
Partimos especificamente da técnica de mímesis corpórea para a codificação 
e sistematização corporal e nascente de matrizes catalogadas e descritas 
detalhadamente em um mapeamento da musculatura. Daí para a memória do vivido 
pela atriz, pelos depoimentos pessoais friccionados em realidade-ficção pelo 
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imaginário acionado por circunstâncias propostas em diálogo diretor-atriz, fazendo 
nascer as personagens ficcionalizadas a partir de si para, então, compor o drama. 
Cabe lembrar que o interesse que nos leva a esta pesquisa está diretamente 
ligado à tentativa do nascedouro de uma escrita dramática construída junto à cena 
advinda das atualizações do corpo. Temos a consciência de que uma técnica não 
pode ser aprendida, mas sim apreendida, portanto, frente aos nossos estudos, 
tomamos por base práticas do trabalho de ator do LUME Teatro, que foram 
desdobráveis, inclusive no âmbito de treinamento e métodos, de acordo com as 
formas como entendíamos o nosso percurso criativo. Isto permitiu que fôssemos 
levados pelo que o corpo de Mabê incidia no espaço, sem a preocupação de seguir 
piamente as maneiras conhecidas de fazer - estas que inclusive foram 
experimentadas por mim e por Mabê em cursos com atores do LUME36 -, mas de 
seguir maneiras intuitivas, a partir de técnicas sistematizadas pelo LUME. 
 
Mimesis Corpórea: observação de si 
 
Em Ame!, uma forte referência metodológica de base para a criação e 
composição do percurso corpográfico foi a mímesis corpórea (BURNIER, 2009) que 
não é a imitação estereotipada de um corpo que se observa, mas o desenvolvimento 
e expansão do olhar para que seja possível absorver diferenças que compõem a 
corporeidade de um indivíduo a ser estudado, um olhar que detecta informações que 
podem até mesmo estar revestidas pelo cotidiano de um corpo, e que imprimem no 
ator uma memória para seu corpo. (FERRACINI, 2006) 
A evolução do conceito de mímesis corpórea pode ser acompanhada em 
estudos e livros dos próprios atores do LUME Teatro, bem como de pesquisadores 
adeptos da técnica37 que, ao tomá-la como motriz criacional para suas pesquisas 
cênicas, empregam diferentes associações.  
De fato, quando pensada por Luís Otávio Burnier, a questão não era de 
associação, mas sim de uma observação atenta para codificação e então imitação 
do objeto (material externo) observado. Ainda, no caso de Wolzen: um giro 
                                                          
36 Como mencionado no Capítulo II, em 2013 cursei, com Carlos Simioni, “A Presença do Ator” e em 
2015, com Ana Cristina Colla e Ana Clara Amaral, “Mímesis Corpórea e Dança”, e Mabê, em 2015, 
com Raquel Hirson “Mímesis Corpórea”. 
37 Caso especial de detalhamento sobre as evoluções da mímesis corpórea no Lume Teatro, pode ser 
encontrado na tese de doutoramento de Brisa de Oliveira Vieira, O texto revisitado: uma abordagem 
de ‘A hora da estrela’ pela mímesis corpórea (2017) 
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desordenado sobre si mesmo38 (1992), espetáculo pelo qual Burnier apurou a 
técnica mimética para o trabalho do ator, é afirmado que: 
 
Não nos interessava uma imitação aproximativa dos doentes, mas 
uma imitação precisa e perfeita de suas ações físicas e vocais. Não 
nos interessava a pessoa do ator, ou seja, o que as atrizes haviam 
sentido ao ver pacientes, mas suas ações físicas, quais eram e como 
eles, precisa e objetivamente, faziam, agiam ou reagiam com o corpo, 
suas corporeidades. (BURNIER, 2009:184) 
 
 Foi com Wolzen que a técnica se consolidou! A prática de observar e imitar 
corporeidades – suas ações físicas e vocais no tempo e no espaço, suas qualidades 
de vibrações – desencadeou na criação de outros espetáculos, cada qual imbuído 
dos referenciais externos selecionados frente à temática que se abordaria, para o 
exercício da mímesis corpórea. Exemplifico39:  
Em Wolzen – houve a observação de doentes com transtornos mentais, 
quadros expressionistas e fotos de debutantes; em Taucoauaa Panhé Mondo Pé 
(1993) – recolhimento de lendas, causos no interior de diversos estados brasileiros 
junto à observação das corporeidades dos contadores. Neste caso, as narrativas 
orais colhidas na pesquisa de campo colaboraram para a tessitura dramatúrgica do 
espetáculo realizado por atores do Departamento de Artes Cênicas da Unicamp, 
entre eles Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson e Renato 
Ferracini, que, a partir de então, integraram o LUME Teatro.  
 Após a morte de Burnier, em 1995, a continuidade de seu projeto poético bem 
como o fortalecimento da técnica da mímesis corpórea, ficou a cargo dos atores do 
LUME que haviam vivenciado com seu mestre a experiência. Depois da morte de 
Luís Otávio foi encenado o espetáculo Contadores de Estórias (1995), sob direção 
de Ricardo Puccetti. O espetáculo foi organizado em uma semana, tomando o 
aproveitamento de matrizes já catalogadas e codificadas nos corpos dos atores ao 
                                                          
38 Espetáculo criado a partir de Valsa nº 6, de Nelson Rodrigues. Antes de criar Wolzen: um giro 
desordenado sobre si mesmo, Burnier havia iniciado experimentações (o Lume ainda não havia sido 
fundado) relacionadas à mímesis corpórea, mas não havia definido o método nos espetáculos 
Macário (1981) e Meu tio Iauaretê (1986); o segundo, nunca estreado. 
39 A exemplificação se consolida por informações que agrupei advindas de estudos presentes no já 
citado livro de Burnier, e nos estudos dos atores do LUME Teatro: Alphonsus de Guimaraens: 
reconstruções da memória e recriações no corpo. (2012), Tal qual apanhei do pé: uma atriz do Lume 
em pesquisa (2006), ambos de Raquel Scotti Hirson; Caminhante, não há caminho. Só rastros. 
(2010), Da minha janela vejo...: relato de uma trajetória pessoal de pesquisa no Lume (2006), ambos 




longo de dois anos. Em seguida, teve o espetáculo Afastem-se vacas que a vida é 
curta (1997), sob direção da coreógrafa e bailarina de butô Anzu Furukawa, 
inspirado em Cem Anos de Solidão, de Gabriel García Márquez, com pesquisa de 
campo na região amazônica. A troca de experiências com Furukawa – que trazia um 
interesse no processo pela observação de insetos e microorganismos em ações 
coletivas – certamente pode ampliar os horizontes da técnica da mímesis corpórea. 
É interessante que o material coletado na pesquisa de campo da região amazônica 
não se esgotou na construção desse espetáculo. A partir do desejo de exprimir mais 
o vivenciado, nasceu o espetáculo Café com Queijo (1999), que, de certa maneira, 
consagrou o LUME Teatro e a técnica da mímesis corpórea, trazendo à cena uma 
dramaturgia compilada pelas experiências coletadas e codificadas pelos interiores 
do Brasil – com suas histórias, canções, poesias e corporeidades. Quase vinte anos 
depois Café com Queijo segue com apresentações. Lembro-me de Renato Ferracini 
comentar, em aula na pós-graduação, que um amigo havia assistido ao espetáculo 
logo no início de suas apresentações, e quinze anos depois voltava a ver o 
espetáculo, alegando que era completamente outro – e Ferracini disse que nada 
havia mudado... De fato, o que muda somos nós, a forma como recebemos e 
interpretamos o mesmo dado, que transmuta no tempo e no espaço, e o espetáculo 
pode ser sempre outro, mesmo sendo fidedignamente o mesmo, trabalho de 
maestria realizado pelo LUME que em vinte anos não deixou Café com Queijo 
cristalizar-se.      
 A montagem de Um dia... (2000), sob direção de Naomi Silman, inaugurou a 
dança de palavras na mímesis corpórea e um campo de observação que 
denominaram “corpo da rua”, observando pessoas em situação de rua e mantendo a 
temática de realidades brasileiras. Depois foi a vez de O que seria de nós sem as 
coisas que não existem (2006), com direção de Norberto Presta, tendo como 
referencial para observação operários e ex-operários da fábrica de chapéus Cury, 
em Campinas. Dos encontros e depoimentos, desenrolou-se o trabalho mimético na 
construção de uma narrativa ficcional a partir da busca pela fabricação de um 
chapéu perfeito. Esse dado traz aproximações ao desdobramento da nascente da 
ficcionalização narrativa a partir da mímesis corpórea, que tende a cingir a busca 
dos interesses corpográficos, em que a ficção impera sobre o dado real, e isso deve 
ser usado como potencial criativo inventivo. No caso, a ação utópica - a fabricação 
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de um chapéu perfeito - estava relacionada à ficção elaborada via depoimentos do 
vivido recolhidos dos funcionários. 
A explanação acima, sobre a mímesis corpórea, já apresenta transformações. 
Daí que os trabalhos do LUME Teatro que tomaram a mímesis corpórea como 
procedimentos de composição, passam a acolher eventos da memória do vivido da 
vida dos próprios atores como material mimético: Você (2009), com direção de 
Tadashi Endo e atuação de Ana Cristina Colla, em que a atriz tomou como mote 
criacional as memórias da própria infância, buscando gerar matrizes através da 
escrita de poemas e consequente dança dos mesmos. Para mim, reconheço uma 
espécie de mímesis de si na lembrança em confluência com a dança pessoal e a 
técnica do butô; Alphonsus (2013) com direção de Ana Cristina Colla e elaborada 
pesquisa e atuação Raquel Scotti Hirson, em que a atriz buscou encontrar-se 
poeticamente com seu bisavô, o poeta simbolista Alphonsus de Guimaraens – para 
mim, reconheço uma espécie de mímesis de si na memória coletiva, pois Raquel 
não viveu com o bisavô, mas ele se mantém vivo pela ancestralidade no corpo de 
Raquel, nas memórias dos familiares e na casa em que morou. Ao usar a casa como 
material mimético, Raquel inaugura um desdobramento para a técnica: a mímesis de 
monumentos e, ainda, Alphonsus se mantém vivo pela memória poética presente 
em suas poesias simbolistas (o que também possibilitou a nascente da prática da 
mímesis da palavra); Serestando Mulheres (2014), outro solo da atriz Ana Cristina, 
que compartilha as marcas de suas experiências artísticas vivas em seu corpo (sua 
memória) – para mim, uma espécie de mímesis de si pela memória de sua trajetória 
artística; e Dissolva-se-me (2015), solo de teatro-dança-performance do ator Renato 
Ferracini, com direção de Luís Ferron. Este espetáculo volta à pesquisa da 
esquizofrenia (como em Wolzen), mas dessa vez tomando-a como modo de operar a 
própria dramaturgia. Seria o espetáculo do LUME que traz fortes referências ao que 
venho discutindo à guisa da corpografia – a escrita de si através do corpo-memória – 
para o acontecimento da mímesis de si40.  
Ainda sobre Dissolva-se-me, tive a oportunidade de assistir ao espetáculo 
duas vezes e, tendo sido aluno do Renato em duas disciplinas da pós-graduação, 
                                                          
40  Há ainda as demonstrações/desmontagens dos pesquisadores do Lume, que, pelo meu olhar, de 
certa forma, apresentam mímesis de si, por serem criadas a partir das experiências já vividas pelos 
atores: Quando Os Subtextos São Textos, Prisão para a Liberdade, Os Sete Lados do Ridículo, Anjos 
Ridículos - O Palhaço e seus elementos, Mímesis Corpórea e a Poesia do Cotiadiano, Não tem Flor 




pude elaborar algumas reflexões sobre a proposta cênica concernente à corpografia. 
Em conversa com Raquel Scotti Hirson, soube que ela foi uma provocadora do 
processo com a técnica da mímesis corpórea, em que Renato observou e deu corpo 
a fotos dele mesmo tiradas em sala de trabalho. Usou, ainda, da mímesis de 
monumentos para a experimentação criativa, como buscar vida nos ácaros contidos 















Cena de Dissolva-se-me (2015) 
 
Em cena, Renato se apresenta ele mesmo, Renato: com a roupa que está no 
dia, inclusive. As cadeiras dispostas por toda a sala, lugar dos espectadores, fazem 
com que sejamos testemunhas próximas de seus depoimentos, que parecem 
principiar com determinada lógica até dissolverem-se em certo delírio. A ação 
principia com Renato buscando sincronicidade de datas – o dia em que está 
apresentando com eventos importantes para ele (como quando terminou de ler 
Ética, de Baruch Spinoza, em outro ano, ou outro período) – fato ou não, não 
sabemos! Daí, evoluções: a voz gravada de alguém (Carlos Simioni) pede para que 
ele execute tarefas corpóreas como se já as conhecesse (há visita a 
corporeidades/matrizes), em crescente, com alterações e recombinações revisitadas 
(lembro-me de uma forte corporeidade que parece um réptil – dragão ou cobra, que 
emite sons agudos de ar raspados na garganta e que tem torção com os braços 
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estirados para trás) até começar a mimetizar pessoas da plateia. O ator, o professor, 
o humano, vão se dissolvendo-em-si (Renato chega a dar aulas em cena!), daí que 
arte e vida aparecem ligadas num canal interdependente para a transformação. Se 
não há muitas mudanças significativas no corpo de Renato, existe a passagem do 
tempo do espetáculo e o movimento dele pela sala, acompanhado pela voz, 
palavras, que, sobretudo, fazem parte do corpo. Isto é o que mais afeta o receptor: o 
corpo enquanto voz numa narrativa descontínua sobre si enunciada enquanto se 
movimenta pela sala, enquanto deslocamento e, portanto, tentativa de 
transformação, que é quebrada com o limite das paredes da sala, circunscritas 
inúmeras vezes por Renato as tateando, como que buscando uma saída. 
 A associação corpográfica que faço entre Dissolva-se-me e Ame! se dá por 
haver um trabalho de representação de si, ficcionalizado. Todavia, o paralelismo se 
espana em um ponto chave que está impresso nos próprios títulos das obras: 
Dissolva-se-me apresenta uma necessidade de dissolução, como a cadeia 
rizomática deleuziana; Ame! traz o exercício de tentar solver-se-se da experiência 
para chegar/ entender uma essência: a identidade! – mesmo que a obra não chegue 
a isso, e sim, pelo contrário, é a angústia de não saber quem se é que derroca o 
destino da personagem (e quase derrocou o de Mabê, a atriz). 
Assim, panoramicamente apontado o percurso da mímesis corpórea no 
próprio LUME Teatro, é possível enxergar constante evolução da técnica pensada 
por Burnier, mas continuada pelos seus. Todavia, as fases do caminho para a 
construção mimética estabelecidas por Burnier parecem continuar as mesmas: 
observação: que é ativa e busca ‘imitar’ os detalhes das corporeidades, permitindo 
ao ator ampliar o nível de detalhamento das ações físicas, polir com precisão, em 
seu corpo, o que observou; codificação: memorização das ações observadas, 
buscando um nome para cada ação estudada que serve para referi-la; teatralização: 
quando as ações (imitadas e codificadas) são retiradas do contexto gerador e 
transformam-se em material para o trabalho, inferindo diferentes qualidades 
corpóreas ao nível de experimentação que transfere o caráter do material observado 
de apresentação para representação. (BURNIER, 2009) 
 Experiências criativas mais recentes a partir da mímesis corpórea apresentam 
uma abertura para redimensionalização de ações codificadas, portanto, uma 
abertura para recriações poéticas que a princípio tinham o interesse na imitação do 
objeto observado. Raquel Scotti Hirson, especialmente, tem pesquisado essa 
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composição mimética com um olhar mais aberto para o poético, descontruindo a 
realidade. Sendo assim, o desdobramento da mímesis se dá além do que se 
observa, mas também no modo como se observa. 
 
No percurso da mímesis como metodologia de criação vemos que o 
trabalho do ator nunca se limitou a cópia, a observação desde sempre 
é um ponto de partida que se desdobra em múltiplas possibilidades 
poéticas e criativas. Entretanto, o que se observa, o modo como se 
observa, as etapas compreendidas na observação, e os 
procedimentos de recriação se diversificaram ao longo do tempo. Os 
processos criativos vividos no Lume atualizaram a mímesis, de modo, 
que atualmente ela oferece caminhos diferenciados que possibilitam 
que o ator recrie o outro de maneira cada vez mais singular, e nesse 
processo encontre formas de afetar-se pela recriação. (VIEIRA, 
76:2017) 
 
Em Ame!, o material para a mímesis corpórea foi, a princípio, um conjunto de 
obras de Amedeo Modigliani. À codificação da mímesis dessas obras, uniram-se 
fotografias de pessoas da vida de Mabê, que ela relacionou às obras de Modigliani – 
que também foram referência para a mímesis e sua codificação. Esse material gerou 
matrizes corporais que foram catalogadas e impressas na musculatura da atriz.  
Na teatralização habita o trabalho anterior – da observação e codificação – é 
por ela que é possível o nascimento das matrizes corporais que se modelam como 
espécie de colagem do que foi observado e codificado, em recombinações. As 
matrizes não são personagens, são formas com ritmo, peso, tensão, postura... Mas 
elas não têm uma história como a personagem. Em Ame! nos confrontamos com 
essa questão: nossas matrizes precisavam de história legítima para que houvesse a 
autoria, e ela viria do vivido pela atriz. Assim, ao emprestar memórias para as 
matrizes corporais originárias da observação de obras de Modigliani e fotos de 
familiares de Mabê, elas – as matrizes corporais – transformavam-se no que Mabê 
nomeou como matrizes complexas, que só se tornavam de fato personagens 
quando postas em relação com outra matriz complexa. O caso é: nosso campo de 
pesquisa era o vivido por Mabê (como Renato Ferracini, em Dissolva-se-me, o vivido 
está lá, ficcionalizado), daí que, a cada volta para si no intento de acessar o 
codificado/ observado na memória, a memória mudava de lugar, pois ia desvestindo 
os atravessamentos constitutivos da atriz com o material trabalhado: sua mãe, pai, 
namorado e outros. Dessa forma, ao mesmo tempo em que Mabê emprestava 
memórias às corporeidades, as coloria pela perspectiva que ela enxergava os seus, 
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pois a mímesis de si é a representação de algo que constitui o ator, pois carrega o 
crivo do julgamento de si – da percepção associativa mais que da imitação. 
O caso especial de Ame! é que se trata de um monólogo e, além da relação 
da atriz com o diretor, ela precisava estabelecer outras sete relações diferentes 
entre as matrizes complexas para criar as personagens. Isso foi o que possibilitou 
enxergarmos a linha narrativa através da estruturação de pequenos quadros cênicos 
que iam tecendo o drama. 
Ao imbricarmos o trabalho de mímesis corpórea às memórias da atriz – seus 
depoimentos pessoais – o possível desdobramento apontou: teria a pesquisa 
corpográfica se fortalecido à luz de uma mímesis de si, em que, no momento em que 
construo a personagem – um eu desdobrado de mim – eu também me atualizo como 
humano? 
 
Depoimento Pessoal: narrativa autobiográfica inventiva 
 
Uma das linhagens do teatro contemporâneo – final do século XX e início do XXI – 
têm sua força expressiva de destaque, via especialmente os teatros experimentais, 
na que pode ser chamado e discutido como autorrepresentação, mímesis pessoal 
(mímesis de si), autoperformance, autobiografia em cena, dramaturgia 
autobiográfica... Ampliando mais: tem os teatros documentários, teatros do real, 
performatividade enquanto depoimento pessoal autobiográfico. 
Para tecer reflexões sobre a referida linhagem, parto de um estudo recente e 
de relevância da atriz e pesquisadora Janaína Leite. Em seu livro Autoescrituras 
Performativas: do diário à cena (2017), em especial na construção dos espetáculos 
Festa de Separação: um documentário cênico e Conversas com meu pai, Janaína 
toma os aspectos autobiográficos para a criação que é levada à cena, ou seja, a 
própria vida é material para criação e torna-se, de fato, o acontecimento artístico, 
revivendo-se. A pesquisadora apresenta um panorama histórico da autobiografia, 
desde referências que vêm da literatura, até seu uso como recurso para a criação 
espetacular e/ou performativa, através do depoimento pessoal. 
 No material por ela apresentado, chama a atenção a fricção entre realidade e 
ficção no campo da autobiografia (aqui, entendida exclusivamente como literatura), 
trazendo para este embasamento os teóricos Philippe Lejeune e Márcio Seligmann-
Silva em contrapontos, aludindo que o primeiro afirma que este gênero textual, 
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obrigatoriamente, carece de um “acordo de verdade” entre o escritor e seus 
interlocutores, afinal “[...] eu não estou brincando de me inventar. Ao emprestar a via 
narrativa, ao contrário, eu sou fiel à minha verdade” (LEJEUNE apud LEITE, 
2017:8). Para Lejeune há um contrato de verdade que o autor estabelece, enquanto 
que para Seligmann-Silva o processo de ficcionalização é inerente a toda a narrativa 
(2017).  
 O conceito de pulsão de ficção (SPERBER, 2009) tornou-se conhecido em 
1998 e será detalhado no Capítulo IV. O conceito apresenta a efabulação (ficção, 
pois) como inata e necessária no ser humano, o (im)pulso criativo como fator crucial 
para a existência da vida, na medida em que é pela elaboração do vivido que os 
eventos se recombinam e se exprimem pela linguagem, o que acarreta que todo 
evento narrado (corporal/verbal/textualmente) traz resquícios das experiências de 
quem narra impressos na atualização. Só é possível que os atuais se instaurem no 
real pelo acesso aos virtuais, que orbitam em fluxo descontínuo nos registros da 
memória. Daí que a não certeza do acontecimento lembrado ocasiona, 
involuntariamente, a imperiosa presença da ficção, fazendo com que seja possível, 
assim, percebermos que ela – a ficção – está em toda expressão que pretende se 
comunicar, pois a interpretação dos dados do real passa pelo nível da percepção 
constitutiva – repertório –, fazendo com que haja associações com o que seria a 
verdade, e não ela nua e crua.    
 
Na medida em que a efabulação corresponde a um movimento 
interno, imperioso, atribuidor de sentido à vida – ao evento intenso 
vivido – independentemente de ser o indivíduo criança, ou adulto, 
letrado ou não, de a efabulação se dar sob forma narrativa, poética ou 
dramática, coesa ou não, através de palavras ou de outros recursos 
de expressão, merece o nome de pulsão de ficção.  
A pulsão de ficção explica a necessidade de comunicação entre os 
seres humanos, seres gregários. Explica a própria criação ficcional 
como decorrente de uma pulsão de ficção mais intensa em certos 
indivíduos. (SPERBER, 2009: 106) 
 
E, o que eu fazia, era que eu pensava sem querer, o pensar de 
novidades. Tudo agora reluzia com clareza, ocupando minhas ideias, 
e de tantas coisas passadas diversas eu inventava lembrança, de 
fatos esquecidos em muito remoto, neles eu topava outra razão, sem 
nem que fosse por minha própria vontade. (RIOBALDO, 2011: 440) 
 
 Todo relato, por menor que seja, ao ser expressado, corresponde a fortes 
sentidos da vida de quem o diz e este dito está revestido não do todo, mas do 
possível de ser dito. A forma como o relato se estrutura depende de: quem é o 
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interlocutor; qual o dado real que impulsiona a associação interpretativa; qual a 
constituição/relação do receptor do dado (imagem do real) com este dado; qual a 
bagagem discursiva, o repertório do receptor; qual a possibilidade e interesse de 
atualização do relato. Parece-me que estas são questões cruciformes para a 
elaboração de um relato e é, por isso, por interdepender categoricamente do tempo, 
espaço e estado, que o relato sobre um mesmo evento pode ser plural, pois não 
depende mais só do evento acontecido, mas de uma gama de componentes que 
forçam a lembrança para que ela se atualize, e essa atualização é sempre ficcional 
porque a verdade é uma, e por ser uma, ela já foi e para ser de novo ela é 
(re)inventada.  
   
Narramos nossas vidas e ideias de nós como atos de fala que têm 
como função performar uma imagem de nós mesmos e daquilo que 
chamamos de nosso passado. Trata-se da imagem de algo ausente. 
Seja deste eu que só encontra figuração a partir do que essa 




Além de já ter entrevistado Janaina Leite em meu mestrado (quanto ao 
trabalho do Grupo XIX), encontrei-me com ela informalmente para um café depois 
de ter lido seu livro, no final de 2017, e no início de 2018 pude assistir Conversas 
com meu Pai. Já no Grupo XIX (como apresentado no Capítulo II), os arquivos 
históricos para a estruturação do drama eram materiais de relevância, como nas 
montagens Histerya, Higyene e Arrufos – a partir de seminários temáticos um 
universo de experimentações era alimentado pela pesquisa e recolhimento de 
depoimentos, poemas, imagens, arquivos históricos relacionados ao tema abordado, 
como se memórias coletivas fossem associadas a memórias pessoais, daí que era 
possível haver seleção de material. Afinal, para que eu selecione algo como material 
referente para minha criação, o seleciono quando faz sentido em justaposição ao 
meu repertório. Na conversa, e depois vendo o espetáculo, confirmaram-se 























                      
Cena de Conversas com meu Pai (2014) 
 
Janaina performa em dois espaços quando se apresenta: o primeiro remete a 
uma tertúlia. Ela está encharcada e veste luto. Alude que irá nos confidenciar um 
segredo, este, que está numa frágil caixa de sapatos que segura às mãos. Alimenta 
nossa curiosidade até que revela:  
 
Aqui estão todos os papeizinhos que o meu pai usou para se 
comunicar comigo quando ele já não tinha mais cordas vocais. Quer 
dizer, todos os papeizinhos que armazenei no período entre sua 
traqueostomia e a sua morte, que foi quando passamos a conseguir 
nos comunicar, quando passamos, eu e o meu pai, a conseguir 
encontrar um meio de trocarmos as nossas energias. Porque antes 
disso a energia não estava encontrando os caminhos para fluir entre 
nós. (LEITE, 2017:139) 
 
Ao tempo que nos coloca em tensão, também nos conta o que há na caixa, e 
que o guardado possivelmente tem uma relação com eventos traumáticos vividos 
entre ela e o pai. Deita no chão, na posição tradicional de um defunto no caixão, 
enquanto toca no celular uma canção de Roberto Carlos. Daí, vamos para outra 
sala, em que há um excesso de informações cenográficas, desde uma grande 
piscina de plástico cheia de água até pequenos bibelôs, imperceptíveis meio a 
também uma espécie de floresta com plantas naturais, como se ali, no palco, 
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estivesse o cenário do imaginário da memória do vivido de Janaina, não claro, mas 
atualizado na confusão. 
Então é explicitado, na narrativa, em cena, que ela vai contar sobre a história 
dela com o pai, e isso acontece em três movimentos diferentes de narrar a 
lembrança, como se a cada vez ela fosse dizível por uma via de interesse 
constitutivo – ora mais ofensiva, ora mais compreensiva – o que nos vai pondo em 
xeque sobre reflexões do que possa ser verdade ou mentira. 
Uso o antônimo porque em cena Janaina (é Janaina que está em cena!) 
aparentemente parece não concordar que exista o caráter ficcional em todo e 
qualquer tipo de relato, e isso inclusive é o elixir de seu ato performativo: 
 
EU SIMPLESMENTE NÃO IA FICAR INVENTANDO UMA PORRA 
DE UMA VERSÃO QUE NÃO DESSE CONTA TOTALMENTE DA 
VIDA, MAS QUE FICASSE LIDANDO O TEMPO TODO COM AS 
EXPECTATIVAS QUE EU IMAGINASSE QUE O PÚBLICO TINHA 
EM RELAÇÃO A ESSAS COISAS!!! EU NÃO IA ESTILIZAR A MINHA 
VIDA PARA CHEGAR A UM FORMATO QUE LIDASSE DE TAL OU 
TAL FORMA COM AS COISAS, NÃO IA FAZER ISSO, TENTAR 
CHEGAR A UMA MERDA DE UMA PEÇA DE TEATRO SOBRE A 
MINHA VIDA PARA CAUSAR UMA CERTA EMOÇÃO NO 
PÚBLICO!!! (LEITE, 2017:141)  
 
Todavia, mesmo implicada com a ficção, há a consciência de que há invenção 
no relato e isso é trazido à cena, como no caso da lembrança de um gato da família, 
quando Janaina lembra que o pai o matou a pauladas e a irmã Renata (em 
gravação) depõe que o gato foi embora de casa “Ela não lembra das mesmas 
coisas.” (LEITE, 2017:145) 
Gravações de áudio, de cenas do cotidiano com o pai já após a 
traqueostomia, também compõem a cena, apelando para que os sentidos do 
espectador friccionem a todo o tempo o real e o ficcional, chegando a ser dito que a 
história dela – Janaina – é pessoal, e não tem nada de universal. 
Todavia, parece-me que a invenção do eu se impera nessa espécie de 
mímesis de si que é colocada em xeque pela própria atriz e que é o combustível de 
sua criação. Ao fim aparecem referências a Édipo, o que derruba a lógica do não 
universal na história pessoal, pois ela associa o que vem relatando a uma narrativa 
literária mítica para, de certa forma, expurgar o trauma maior que é indiciado ao fim 




Porque o limite do humano existe para mim. E eu simplesmente me 
recusei a só virar e dizer para vocês que TUDO É FICÇÃO, OU QUE 
TANTO FAZ O QUE É OU NÃO FICÇÃO, OU QUE CADA UM 
CONTA SUA HISTÓRIA DA MANEIRA COMO QUER, QUE NÃO 
EXISTE, PORTANTO, NENHUM TIPO DE ESTRUTURA BÁSICA DE 
FUNCIONAMENTO DO HOMEM, E QUE EU POSSO ENTÃO 
RECRIAR O HOMEM EM CENA COMO EU BEM ENTENDER, MAS 
SIMPLESMENTE NÃO É DESSE JEITO, E EU TINHA ALGUNS 
LIMITES DO HUMANO [...] (LEITE, 2017:149) 
  
 A impressão é que, pelas palavras trazidas na própria dramaturgia encorpada 
por Alexandre Dal Farra, incomoda a atriz-personagem a ideia de que sua história 
pode ser ficção, pois se assim o fosse minimizaria os problemas pessoais dela. 
Porém, não estaria na arte a válvula expressiva para os silêncios? Ao criar 
Conversas com meu Pai criou-se uma ficção que acusa e culpa a ficção em nossas 
vidas, todavia, parece-me que não há saída: a saída é a ficção! 
 Conversas com meu Pai é um teatro documentário que traz o desabafo de 
uma filha na relação com seu pai. O caráter performativo está em abrir o problema 
da atriz para o público, sem buscar gerar uma ficção, estando Janaína em cena 
depondo sobre algo que aconteceu em sua vida. 
 Quando iniciamos Ame!, nossa preocupação era usar da vida para criar, 
efetivamente, uma ficção via autobiografia, de modo que um problema pessoal 
apresentasse ecos no universal, como se as narrativas da vida das pessoas se 
equiparassem e se repetissem umas nas outras, cada qual com suas singularidades, 
tendo em vista que quando sou biógrafo tenho uma história (que mesmo assim pode 
ser contada de diversas formas) e quando ficcionalizo a autobiografia, crio diferentes 
possibilidades. 
Ao utilizar o depoimento pessoal como uma estratégia para a criação, um 
evento vivido, narrado, escrito ou simplesmente lembrando nas virtualidades de um 
artista, evocamos a memória, mas nunca o evento nos chega à lembrança como de 
fato aconteceu – ipsis litteris.  Sempre há inventividade no lembrado. 
Em Ame!, partindo da memória da atriz em justaposição a vida e obra de 
Modigliani temos um relato do processo que é um relato de complexidade 
autobiográfica e visual que junta Modigliani com a vida de Mabê. Criamos 
depoimentos pessoais por diferentes vias: Mabê recriou situações já vividas através 
de ações; narrou lembranças; escreveu diários sobre o processo, sobre a própria 
vida e sobre as personagens. A atriz urdiu vários depoimentos pessoais de oito 
específicas pessoas-personagens que fazem parte de seu universo relacional: mãe 
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biológica, mãe adotiva, pai adotivo, ex-namorada, ex-namorado, professores de 
teatro e ela mesma.   
 Os depoimentos que surgiam eram narrados através de lembranças de fatos 
vividos pela atriz com as pessoas de sua vida referidas acima, tendo como 
disparador de eixo temático o universal amor. Além dos depoimentos pessoais, 
também foi trabalhado com arquivos materiais: roupas da mãe, presentes dos ex-
namorados, fotografias, cartas, e o material em especial e de total relevância para a 
construção de Ame!: as imagens dos quadros do artista plástico Amedeo Modigliani.  
 Cabe retomar que todo processo de Ame! teve início quando eu vi um ensaio 
fotográfico de Mabê Henrique e, reconheci nas fotos traços da pintura do artista, 
convidando-a para iniciar o processo que se revelou no que está sendo explanado. 
O grifo em reconheci toma-se significativo, pois faz jus às discussões acerca da 
memória/lembrança despertada pelo repertório pessoal. Eu havia apresentado, em 
2008, obras de Amedeo Modigliani a crianças de educação infantil para estruturação 
de corpos em desenhos. A lembrança foi atualizada e ressignificada, como 
reconhecimento, ou ainda, associação, porque existe memória e nela invenção.  
 No exercício de narrar a vida e colocá-la em relação associativa com imagens 
de Amedeo Modigliani, e assim, também, com a vida do artista, Mabê e eu 
cunhamos o jogo corpográfico para a criação: estabelecido pelo diálogo da 
atualização das memórias emergidas do vão da lembrança. Tendo em vista que 
interessava ao fim do processo que ambos fôssemos dramaturgos da obra, as 
memórias de Mabê eram revisitadas em seu corpo através de disparadores 
lançados por mim – provocações – de modo que uma ficção da própria vida 
começou a se instaurar dando espaço para a nascente de um eu-personagem, 
desdobrado em vários eus-personagens. 
 
A criança estrutura sua narrativa dizendo: "Eu era" e inventa para si 
uma personagem - um outro de si mesmo - que passa por aventuras, 
dispostas em espaço e tempo, que soluciona, de um modo geral, com 
um final último feliz, ainda que pelo caminho surjam dificuldades e 
ameaças. (SPERBER, 2009: 95) 
 
 Assumimos papéis desde a infância, pelo jogo simbólico e faz-de-conta 
(VYGOTSKY, 2007). A representação, atuação, teatralização, performação, enfim, 
as instâncias do fazer artístico da cena estão abastecidas dessa lógica de ser outro, 
e um outro que não existe e só passa a existir a partir de mim: o artista que dá vida à 
personagem. Quando o material para criação é a própria vida, parece-me que 
115 
 
mesmo assim não há escapatória: mesmo no esforço de autobiografar 
fidedignamente a si, se atualiza, portanto, se ficcionaliza e quem assume a voz do 
vivido é uma personagem de si. 
 Eu sempre escrevi destinando as personagens do texto dramatúrgico para 
específicos atores e eles estão nas personagens, como eu também estou em cada 
personagem que escrevo. Essa dramaturgia a partir de si apresenta uma 
característica respeitável: ao compor tendo como referencial a mim mesmo, eu recrio 
ao tempo que exerço uma espécie de acerto de contas comigo, pois ouço meus 
silêncios que emergem pelo vão da lembrança e são atualizados, auto-
ficcionalizados, artisticamente. 
 
Diálogo e Imaginário: circunstâncias propostas sobre si-mágico  
 
A pesquisa cênica na contemporaneidade vem tendo seu campo expandido e 
as fronteiras entre representação e presentificação da arte da atuação e dos estudos 
da presença apontam para um borrar entre vida e arte na busca de uma nova forma 
de fazer sentido, acentuado pelas práticas da performance, que veio convidando o 
artista da cena a engajar-se cada vez com maior afinco a expressar sua 
singularidade, usando, como material bruto para a criação, referenciais de sua 
própria vida. 
 Claro que isto não é novidade! Desde Constantin Stanislavski vemos uma 
preocupação na pesquisa do artista sobre si mesmo com a finalidade de encontrar 
maiores complexidades na construção das personagens: procurar o “teu eu sou na 
realidade das circunstâncias” (GROTOWSKI, F.1.09: 1988). Porém, os referenciais 
da vida do ator no sistema stanislavskiano são substratos para a composição da 
personagem, não revelados na cena. Jerzy Grotowski segue com o trabalho sobre si 
do/ no ator, diminuindo distâncias entre quem é o ator e o que ele representa, a fim 
de que este vivencie experiências pessoais no processo ressoadas de 
contextualizações, característica, esta, que Grotowski ligou intrinsecamente ao 
inconsciente coletivo da psicologia junguiana: como se a experiência (o vivido) 
retinisse em experiências em comum, claro: cada qual com suas nuances. Mas 
também aqui a experiência pessoal não vai para a cena, fica como substrato do 
processo criativo, apenas. 
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 A pesquisadora Patricia Leonardelli, em sua tese de doutorado, traz um 
panorama sobre o trabalho com a memória nos processos artísticos, com atenção 
destinada à capacidade, nesses processos, da recriação do vivido. Passando pelos 
diretores/pedagogos de teatro referidos acima, a pesquisadora desemboca no 
conceito e prática da performance quando aponta o abandono da personagem em 
direção ao Eu afirmado do artista na cena. (2008) 
 O trabalho sobre si mesmo, no teatro, aparenta nunca ter sido deixado de 
lado por completo. O que ocorre são os interesses e os meios pelos quais se 
abastece da própria vida para o evento criativo. E, todavia, o movimento de 
encontrar o impulso criador a partir de si sempre friccionou uma tensão entre o real 
do artista e o que ele cria no próprio corpo – sua materialidade – que, na 
composição artística, vai ao encontro da materialidade de um outro, sendo o artista 
ele mesmo e outro de si mesmo o tempo todo, como que em constante estado de 
alteridade. 
 Os desdobramentos do artista para personificações a partir de si são 
possíveis porque existe a memória em atualizações ficcionais. Tentarei explanar: 
 Stanislavski elabora seu sistema buscando estabelecer modos de operação 
sem dizer “o como fazer” e não técnicas para se chegar a determinado lugar. A 
preocupação do pedagogo-encenador esteve em dois pontos cruciais: o trabalho do 
ator sobre si mesmo e a verdade cênica – que não é realidade, pois cênica, portanto 
ficcional. É notável, em Stanislavski, o poder da provocação que gera a experiência 
criativa, pois em seu sistema não há instruções fechadas, mas a busca em despertar 
uma escuta de si (ator) que sirva para as personagens (o outro de si). 
Especialmente, o sistema é pensado a partir de um diálogo primo – os textos do 
dramaturgo Anton Tchekhov.  Os atores de Stanislavski partiam do texto para 
encontrar, em suas experiências vividas, o combustível mais verossímil possível que 
transpusesse a verdade para a cena, através das ações psícofísicas do ator, sendo 
elas responsáveis por dinamizar as personagens tchekhovianas que necessitavam, 
para se tridimencionalizar – sair do papel e ganhar vida no corpo dos atores –, de 
um arcabouço complexo sobre a existência. Todavia, as personagens de Tchechov 
nunca existiram. Elas existem a partir do momento em que ganham corpo no corpo 
do ator, e o corpo do ator teria, então, o material (psíquico e físico) para emprestar a 
essas personagens, dando a elas forma e conteúdo a partir do trabalho sobre si 
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mesmo (sobre quem está na cena), que justificam a busca pela verdade na atuação 
e não representação. 
 Salta o lugar do pedagogo de teatro como figura chave para a criação, pois 
parece haver com Stanislavski a inauguração de um elemento imprescindível para a 
horizontalidade nos processos criativos: o diálogo. Os atores, além de dialogar 
consigo mesmos, dialogam com o encenador, que é o primeiro espectador e 
provocador do sistema. Ao buscar a referência criadora na vida dos atores, 
Stanislavski o faz com a percepção magistral de que a atualização da experiência 
vivida para ser emprestada a uma personagem só é possível por via da imaginação. 
  
Sem os frutos da imaginação criativa o ator não entra na vida fictícia. 
Mas que imaginação é essa? Stanislavski dizia que toda ficção 
imaginada deve ser fundamentada com precisão. Dizia que perguntar, 
“quem, quando, onde, por quê, para quê e como” desperta a 
imaginação, gerando para o ator uma vívida percepção da vida 
inventada, fictícia.  
 Dizia também que em alguns casos a vida artificial é criada 
intuitivamente, sem trabalho mental e consciente. Com a imaginação 
ativa, no entanto, somos sempre capazes de acordar nossos sentidos 
e criar a vida imaginária que é necessária. Porém, o tema a ser 
fantasiado deve ser claro, já que é impossível fantasiar de maneira 
genérica. 
 Para que a imaginação desperte a vida orgânica no ser humano-
artista, é preciso – dizia Stanislavski – que “toda natureza do ator se 
entregue ao papel, tanto psíquica como fisicamente”. (KNEBEL, 2016: 
38)   
 
 Ao buscar a natureza do ator, há o exercício de se voltar para si para fazer 
existir a personagem, que não é o ator, mas uma perspectiva que tem sobre ele na 
personagem, um horizonte, quase como um ponto de vista de ver como ele (a 
personagem) vê o mundo a partir das experiências pessoais dele (o ator). 
 Mais uma vez, o vivido que é trazido para a cena é ficção, pois toma 
referenciais externos (presentes nos textos de Tchekhov, por exemplo) para acionar 
memórias/ lembranças da experiência vivida. Esse movimento é dialógico, passando 
do texto, para o ator e deste para o receptor da expressão (o diretor), que devolve o 
extrato apresentado com provocações, essas que Stanislavski nomeou como 
circunstâncias propostas que efetivamente se materializam em jogo cênico através 
do se mágico: algo é proposto pelo diretor (circunstância proposta) para que o ator 
improvise na relação de referenciais do texto com a própria vida (trabalho sobre si 
mesmo) e, a partir daí, exprime uma expressão cênica. Como instrumento base para 
isto, Stanislavski alertou à possibilidade do se: e se eu fosse... e se eu tivesse... e se 
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eu pudesse... enfim, é graças ao uso do “se” antes de experimentar a circunstância 
proposta que a mágica acontece, pois com o se surgem as hipóteses sobre o si, 
impulso que pulsiona a ficção.  
  
Las ≪circunstancias dadas≫, como el ≪si≫, son una suposición, un 
invento de la imaginación. Su origen es el mismo. En un caso se trata 
de una presunción (el ≪si≫); en el otro, de su complemento (las 
≪circunstancias dadas≫). El ≪si≫ siempre da comienzo a la 
creación; las ≪circunstancias dadas≫ la desarrollan. Sin ellas el 
≪si≫ no puede existir ni adquirir su fuerza de estímulo. Pero sus 
funciones son algo distintas: El ≪si≫ da un impulso a la imaginación 
adormecida, mientras que las ≪circunstancias dadas≫ dan 
fundamento al ≪si≫. Entre ellos ayudan a crear el estímulo interior. 
(STANISLAVSKI, 2007: 67)41 42 
 
 
As bases do sistema Stanislavski reconhecidos no processo da corpografia 
estão intrinsecamente ligados ao imaginário: as circunstâncias propostas, que são 
as relações possíveis estabelecidas e oferecidas para o ator para que este as utilize 
em seu processo criativo (exemplo: onde se passa a história?), em comunhão com o 
se mágico, que é impulsionado pelas circunstâncias propostas e fazem com que o 
ator exercite o imaginário, atualizando como sendo verdade aquilo que costuma 
sentir em outras situações, como se o ator emprestasse as sensações de eventos 
de sua vida para as ações das personagens que está criando. Ambas, 
circunstâncias propostas e se mágico, são hipóteses da fantasia e para Stanislavski 
o se mágico é a forma como o ator traduz a circunstância proposta para sua 
sensibilidade. (BICALHO, 2015)  
Em Ame! não havia o texto dramatúrgico para se extrair as primeiras 
circunstâncias (elas eram imagens - obras e fotos), ou ainda, para traçar, via análise 
ativa, os acontecimentos de origem, principal e os nós (conflitos) das personagens 
que fazem parte do jogo do ator com o texto para desenvolver o que Stanislavski 
denominou como études (improvisações a partir dos dados recolhidos pela análise 
                                                          
41 Em espanhol o si é tradução para se, em português. A seguir, trarei a ideia de si mágico em 
português. 
42 As “circunstâncias dadas”, como o “se”, são uma suposição, uma invenção da imaginação. Sua 
origem é a mesma. Em um caso se trata de uma presunção (o “se”); em outro, de sua 
complementação (“as cinscunstâcias dadas”). O “se” sempre dá início a criação; as “circunstâcias 
dadas” as desenvolvem. Sem elas o “se” não pode existir nem adquirir sua força de estímulo. Mas 
suas funções são um tanto distintas: O “se” da um impulso a imaginação adormecida, enquanto as 





ativa). Os études sempre aconteciam em duplas, pois era um exercício para 
encontrar a verdade na cena dada pela relação, de onde emerge o conflito, advindo 
de um diálogo entre as circunstâncias propostas com as hipóteses (se) que se tem 
de si mesmo. Essas hipóteses que engendram a ficção não necessariamente são 
universais, pois partem de um lugar específico – o lugar da formação social do ator -, 
de onde ele abastece suas perspectivas sobre a vida da personagem a partir de sua 
própria vida, atualizada em afetação pela existência do outro no jogo proposto. 
O caso era que Mabê e eu estávamos construindo um monólogo sem haver o 
texto. Todavia, práticas do sistema stanislavskiano perpassam nosso processo, e 
isso é reconhecido no caráter dialógico de um diretor que propunha circunstâncias 
para a lembrança da atriz, como se o texto para a análise ativa fossem os recortes 
da vida da atriz, ainda em virtualidade. Amparando a materialização do imaginário, 
estava a codificação das matrizes das obras de Modigliani e das fotos dos familiares, 
que vinham abastecidas dos depoimentos pessoais da atriz que havia emprestado 
suas memórias para as corporeidades, gerando matrizes complexas que precisavam 
de conflitos para se transformar em personagens dramáticas: precisavam entrar em 
relação.  
As camadas ficcionais, tão caras à corpografia através desde mergulho em si 
para a composição de personagens que tecem o drama corpóreo, possibilitaram 
pensar sobre a mímesis de si que ocorre com auxílio do se mágico – pois a própria 
ideia que tenho de mim já é outra, e não o que sou – daí que dentro do se mágico 
como proposta para a provocação do imaginário, a construção da personagem a 
partir da memória do vivido aponta como um si mágico: o eu se desdobra e vira 
personagem, ou ainda, um eu ficcional, isso pensando no trabalho do ator da cena 
contemporânea.  
 É assim quando Mabê trabalha, por exemplo, com a construção da 
personagem Lunia. Ela toma como referência sua mãe adotiva. Os depoimentos 
pessoais são abastecidos na dramatização, a priori, no imaginário da atriz. Quando 
as ações aparecem no corpo, há uma representação do outro (mãe) com traços que 
a constituíram. Na composição da personagem tem muito das marcas deixadas pelo 
tempo no corpo de Mabê, historicamente: mimesis de si. 
 Quando ela exercita enxergar a mãe com outros valores, que não as marcas 
que já a constituem, os relatos que já abarcam suas lembranças, ou seja, quando 
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ela se deixa ser uma mãe outra (alteridade) nas experiências criativas, exercita uma 
espécie de metaficção, onde a própria ideia que tem de si já não o é: si mágico. 
O se é mágico porque possibilita a mudança, inclusive do si. 
 
O presente não pode existir sem o passado, nem sem o futuro. Dizem 
que não podemos conhecer nem adivinhar o futuro. Entretanto, 
desejá-lo e imaginá-lo é algo que não apenas podemos, como 
devemos fazer [...]. Se na vida não pode haver presente sem passado 
e sem futuro, num palco que reflete a vida não pode ser diferente. 
(KNEBEL apud STANISLAVSKI, 2016:35) 
 
 A personagem, na construção a partir de si, se compilaria numa atualização 
carregada das perspectivas que cada um tem de si. Assim, as personagens além de 
se revelarem no processo através de uma trajetória ficcional, revelam o outro que 
habita em si.  
 
[...] a noção de Outro é indispensável para a captação do outro de si. 
Discernir sem desvalorizar o outro e a si mesmo é o fundamento para 
a noção de aprendizagem. O interlocutor funciona como o outro que 
aponta o aprendiz ao espelho a fim de que este reconheça a imagem 
como sendo a sua. (SPERBER, 2009: 54) 
 
 O reconhecimento do Outro de Si só é possível porque existe diálogo. A 
ficção tensiona o real do ator no próprio corpo – sua materialidade vai ao encontro 
da materialidade de ‘outra pessoa’: a personagem – porque há circunstâncias 
(impulsos) fundamentais para a pulsão de ficção. 
O caso não é sentir a personagem, mas percebê-la, de modo que as 
experiências constitutivas do ator se revelem de formas diferentes sobre 
circunstâncias da própria vida, e assim, por uma reinauguração ficcional de si, vai 
nascendo a personagem. O processo passa pelo plano da interpretação, pois o se 
mágico abre a revisitação da memória que alimenta a imaginação.  
O trabalho para a construção da personagem em Stanislavski parece estar na 
vida o tempo todo: escutar e distinguir os acontecimentos para encontrar o detalhe 
através das ações psicofísicas por uma observação ativa que estimula o imaginário. 
Só é possível treinar a criação criando, pois não há como encontrar a personagem 
sem encontrar primeiro o ator, daí que no processo corpográfico o nível de 
exposição do ator é amplo, mas no processo. O espetáculo carrega a ficção! A 
personagem necessita do movimento do ator para movimentar-se e de fato a 
sensação de si mesmo acontece quando há deslocamento de estado. 
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A questão para Stanislavski é a verossimilhança da ação para a verdade. No 
fundo, o que o ator está estudando não é a personagem, é a ele mesmo, pois de 
onde vinha o referencial para a construção além dos textos de Tchekhov? De si! 
 A arte se produz em um contexto e é preciso ler o contexto, compreender de 
que lugar se fala; ele é a âncora de nosso repertório. O ator e a personagem não 
necessitam ser um, mas se encontrar no lugar do trânsito da alteridade de dois que 
é um. Daí que o sistema apresenta o fundamento pedagógico que é aprender – 
entre treinamentos, técnicas e cena –, a operação poética. Na corpografia, a 
aprendizagem de ser diretor e ser ator é constante e retroalimentada para a 
composição dramática que nasce pelo diálogo e vai se estruturando enquanto cena 
na Tessitura Dramática que revela a linguagem/ estética do trabalho. 
 
Tessitura Dramática: quadros cênicos43, esquemas escritos e repetição 
 
 A Tessitura Dramática completa a tríade para a criação corpográfica, sendo 
ela o conduto para a organização das experiências, de forma a afunilá-las 
direcionando para uma finalidade e, assim, revelando a estética do trabalho.   
 Os fazeres teatrais são compostos de dois acontecimentos que configuram a 
prática: um relacionado aos caminhos para a criação, que para as práticas 
corpográficas têm, fundamentalmente, a memória do vivido como material 
potencializador; outro relacionado às qualidades estéticas do criado, que de fato é o 
que interessa para o espectador, pois é o que chega a ele. 
 À medida que vim apresentando os caminhos criativos na corpografia – via 
específicos interesses para a criação – não aludi a fatores estéticos. Todavia, 
parece-me que ao pretender um teatro horizontal a estética não pode estar pré-
estabelecida antes do processo, mas se definir pela composição ao juntar pessoas 
para a referida pesquisa. Estas relacionarão seus repertórios expressos e é por esse 
diálogo que se caminha para o delineamento de uma espécie de linguagem. Bem, 
mas se vim apresentando a composição enquanto processo, automaticamente é 
com ele – o processo – que se chega à linguagem/estética. De certa forma, em 
Ame! é possível dizer que a estética veio com a memória, pois na atualização do 
vivido apontam as primeiras iridescências do possível que se quer/pode exprimir. 
                                                          
43 Anexo IV – quadros cênicos do espetáculo Ame! 
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Pelo diálogo entre repertórios atualizados, Mabê e eu pudemos escrever o drama 
em pé, tridimensionalizando uma memória ficcional, e isso foi encorpado pelos 
quadros cênicos, registros e repetição do criado, que possibilitou o olhar sobre a 
pesquisa, para haver modulações, cortes, inserções, de forma que a estética fosse 
se revelando. 
 Como já esclarecido, durante o processo de Ame!, tinha-se como pretensão 
chegar na concretude de um texto dramatúrgico escrito, visando o nascedouro do 
dramaturgo colaborativo em processo. A fala das personagens apareceram a partir 
dos depoimentos pessoais da atriz, que começaram a se concatenar de forma 
dialógica quando as matrizes complexas foram postas em relação, fazendo emergir 
drama e personagem, concomitantemente.  
 Quanto a este fator, que concerne à atualização da memória ficcionalmente, é 
claro que tudo vem carregado da identidade de Mabê, refletido no jeito como ela se 
expressa, tanto nos depoimentos, quanto no trabalho mimético e, ainda, mesmo 
quando havia circunstâncias por mim propostas, tudo passava pela decantação de 
sua expressividade. Eu, como dramaturgo, escrevo muito diferente de Mabê. Daí 
que as associações impelem à interpretação e culminam em direções estéticas que 
serão apresentadas no Capítulo V.  
Neste trabalho de teatro que parte de si – memória do vivido – a expressão de 
si possa levar a enunciações de caráter experimental. Há dois pressupostos 
aparentes da criação a partir de si: por um lado uma imensa liberdade – de 
movimentação, de conceitos, impulsos, emoções, enfim, porque também algo que 
está dentro e não precisa ser pura emoção. Pode ser construção de imagens que 
aparecem em espécie de dança do vivido no espaço cênico; o segundo pressuposto 
é o da confiança de que o espectador terá condições de decodificação do expresso, 
e ambos os pressupostos são questões sobre a emancipação do espectador na 
cena contemporânea (RANCIÈRE, 2012), esta que traz nas concepções de 
princípios para a montagem a fragmentação e estilhaçamento temporal como 
constitutivos do sentido. 
O teatro da contemporaneidade, que vai sendo feito a partir do trabalho com o 
corpo, que não é a construção dramatúrgica a priori, mas a posteriori, ou, na medida 
em que vai sendo construída a encenação, aparenta ter em todo processo sempre 
novas interferências que não foram pensadas no início. Eis a razão porque a 
bricolagem da obra tem características não lineares, mas de fato caóticas, fazendo 
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com que a cena contemporânea aposte na abertura da recepção por um espectador 
plural, que possa vir a construir sentidos justapostos, por vizinhança. 
 
A pergunta “o que isso narra?” se desdobra em uma reflexão sobre “o 
que isso fala?”. Uma classificação temática é mais insatisfatória do 
que nunca se leva a imaginar que os autores “escrevem sobre”, isto 
é, que eles “tratam de um assunto”. A maioria deles, antes de tudo, 
escreve, e são os assuntos que nascem da escrita e não os assuntos 
preexistentes que fazem a escrita [...] (RYNGAERT, 1998: 28-29)  
 
Escrever com o corpo parece estar mais ainda imbricado à ideia apresenta 
por Jean-Pierre Ryngaert: o corpo age para escrever no espaço e o assunto nasce 
em diálogo sobreposto.  
 Assim, para a Tessitura Dramática, na corpografia, as matrizes complexas 
postas em relação amarram os assuntos edificando conflitos: nascendo o conflito, 
nasce a personagem e, por ela, o drama que vai sendo escrito, anotado, repensado, 
repetido. 
 
As repetições facultam que a efabulação seja vista e ouvida 
reiteradas vezes. Diferido o evento, re-presentado, re-presentificado, 
o seu sentido vai sendo construído. Embora as repetições existam 
para a apreensão de um sentido, que pouco a pouco vai sendo 
atualizado, não conseguem a apreensão última, definitiva de um 
sentido completo, absoluto. O sentido total permanece como incógnita 
última, jamais propriamente desvendada, visto que se encontra num 
campo virtual de saberes [...] (SPERBER, 2009: 575) 
 
Experimentando apreensões de sentidos, o drama é criado em quadros 
cênicos44 que precisam se correlacionar. A estrutura desses quadros, 
esquematizados, escritos e repetidos, começam a indicar a elaboração estética, que 
é pensada automaticamente. Afinal, precisa-se compor uma estrutura. A composição 
estética não ignora os aspectos sensíveis (emoções/ afetos) que são criados pelos 
quadros cênicos. Cada quadro carrega consigo uma quantidade de afetos e propõe 
perceptos de uma série de elementos que são emotivos, mas também intelectivos, 
cognitivos, do que está acontecendo. E a partir da justaposição dos elementos – 
movimentação no espaço – existe a composição cênica, que permite uma costura 
melhor, porque é a partir de certa beleza que existe a afetação mais completa no 
receptor. 
                                                          




 Por hora, ainda quanto a Tessitura Dramática, vale apresentar alguns jogos 
que podem corroborar para o estímulo à criação dramática a partir de si. 
 
Jogos Dramáticos   
 
CONTAÇÃO DE HISTÓRIA – Este é um bom jogo para iniciar a relação entre 
participantes que não se conhecem. Em duplas, os participantes se apresentam 
para o outro (contam quem são, de onde vieram etc.), ou ainda, contam uma história 
pessoal frente a um tema levantado: “Qual foi o primeiro amor da sua vida?” Feito 
isso, os participantes se acomodam frente a uma cadeira, e um por vez irá se sentar 
lá para contar a história. Todavia, não contará a sua história, mas a história que 
ouviu, tentando lembrar o narrado representando a pessoa que era sua dupla. 
Assim, o grupo se reconhece e também se expõe. Todavia, a exposição inicial não é 
da própria história pessoal, mas a história do outro com o qual se realizou o jogo, 
história, então, recriada e ressignificada.    
 
QUINTAL DE MEMÓRIAS – Este jogo contribui para o princípio de uma ideia de 
estruturação dramatúrgica a partir da memória do vivido. Participei, na pós-
graduação, de uma disciplina ministrada pela Profa. Graziela Rodrigues 
(Departamento de Dança – Unicamp) e, a forma de nos apresentarmos para o grupo 
partiu da seguinte pergunta: “De que quintal você veio?”. Era inevitável sermos 
levados a eventos vividos por nós, em nossa infância. Usando a mesma pergunta 
como disparador, é possível criar a espacialidade de um quintal. O jogo necessita 
três pessoas que vão participando da memória narrada da seguinte forma: 
Participante I conta sobre seu quintal; depois, o Participante II encena a narrativa do 
quintal, enquanto o I conta novamente; seguindo, o Participante III é quem encenará, 
sendo o participante I quem narra a rubrica da história e o II quem faz a fala da 
personagem da história. Dessa forma, a narrativa é transformada em texto 
dramatúrgico, já verticalizada. É interessante delinear o espaço do quintal, 
desenhando um quadrado no chão para que dentro dele aconteça a encenação.     
 
MODELAGEM – Jogo que pode servir para a construção de personagem (se já há 
personagem estabelecida). Em duplas, um dos participantes é o criador e o outro a 
obra a ser criada. O criador modela uma imagem (ou a imagem que tem de uma 
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personagem) no corpo do outro, como se o corpo fosse uma argila maciça que 
passará por transformações, até ser expressa uma escultura, que passará a se 
deslocar a partir do modelo criado. Depois, troca-se a função na dupla. As obras 
criadas, quando em deslocamento, podem se relacionar, o que ocasiona a nascente 
de improvisações, inclusive com a palavra. 
 
LADAINHA – Consiste em todo o grupo, em cardume, caminhar lentamente com o 
olhar direcionado para o mesmo ponto, de preferência, no horizonte. É pedido para 
que cada participante, ao olhar para esse ponto, veja uma memória sua (qualquer 
que seja). Daí, a caminhada tem a intenção de se aproximar da memória, como se 
fosse possível adentrá-la. Daí é pedido que os participantes comecem a narrar, ao 
mesmo tempo, sua memória, só que no presente, como se ela estivesse 
acontecendo naquele momento. 
 
HISTÓRIA COLETIVA – O grupo narra uma história construída pela participação de 
todos. Com algumas imagens em um baralho, viradas para baixo (de forma que não 
se saiba qual imagem será a seguinte a ser virada), um participante vira a primeira 
carta/imagem e inicia a história. A carta/imagem virada pelo participante seguinte 
precisa dar continuidade à história, até o último, que a concluirá. Outra forma de 
trabalhar é sem as cartas/imagens, mas pela interface da memória. É pedido que o 
grupo olhe para o mesmo ponto e rememore alguma lembrança. Alguém começa a 
narrar, essa narrativa é interrompida por outra de outro participante, que traz suas 
referências da lembrança para compilar a história que vem sendo contada. Em 
ambas as formas – com imagens externas ou internas – o interesse é a 
possibilidade infinita de criar narrativas a partir dos mesmos referenciais.  
 
VIZINHANÇA – Quatro espaços/quadrados se avizinham por riscos no chão. Em 
dupla, os participantes improvisarão dentro de cada espaço frente à mesma 
proposta, que pode ser circunstanciada por referências do trabalho que se está 
desenvolvendo. Assim, quatro cenas são criadas ao mesmo tempo frente uma 
mesma proposta com qualidades expressas diferentes, e além de qualidades, com 
soluções e percursos narrativos diferentes. Os quatro primeiros participantes de 
cada dupla entram no jogo ao mesmo tempo pelos pontos indicados (E), iniciam a 
improvisação até receberem os quatro participantes seguintes no jogo, que trarão 
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uma mudança para a narrativa, apresentando algo que será o clímax da narrativa e 
precisará se desenrolar até que, um de cada vez, na referida dupla, os participantes 
saiam pelos pontos indicados (S). Exemplo de proposta: é dia da festa do seu 
aniversário e você recebe uma carta avisando que sua avó morreu – o primeiro 
participante a entrar é o aniversariante; o segundo participante a entrar é quem traz 
a carta. Não necessariamente precisa haver verbalização. O importante são as 












SUBTEXTOS: Colaboram para a motivação da ação da personagem, a fim de que o 
participante desenvolva uma memória para a personagem, de modo que suas ações 
sejam alimentadas por referenciais internos. Assim, o jogo Subtextos acontece no 
imaginário, não revelado externamente. Todavia, é o subtexto da personagem que 
engendra seu movimento no espaço e culmina nas suas ações dramáticas. 
 
DIÁLOGOS: Valida o jogo Subtextos, pois coloca os participantes em relação para 
jogarem em cena cada qual com sua elaboração pessoal que não é revelada, mas 
que provoca o outro participante, a fim de que se busque investigar o subtexto do 
outro, e isso se dá pela realização de ações. Tratando-se de um jogo para a 
construção de personagens, é interessante propor, por exemplo, que todos os 
participantes sejam uma mesma personagem, as quais, postas em relação, atuam 
cada qual com suas verdades, o que pluraliza o caráter de uma personagem, como 
exercício para compreendê-la.  
 











                                   S 
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CRUZ: É traçada uma cruz no chão. Em cada extremidade há escrito uma das 
quatro funções psicológicas fundamentais denominadas por Carl Jung. (empresto os 
termos do psicanalista para uma experimentação criativa). O jogo consiste em 
transitar com a personagem por entre as funções fundamentais, revelando estados 
diferentes frente a um mesmo problema, ora agindo com mais pensamento, ora 
intuição, ora sentimento, ora sensação. 
  
               PENSAMENTO 
                              
                                        SENSAÇÃO                               INTUIÇÃO 
 
                      SENTIMENTO 
   
 
Ame!45 – a narrativa do processo 
 
Se eu disser que sinto saudade, ou dor de perda ou medo de ser renegada estarei mentindo. 
Não se pode ter apetite por um leite que nunca tomou ou sentir falta de uma boneca nunca ganhada. 
Mas o ser ‘negada’ foi bem cimentado com demais amores paternos e fraternos  




 No dia 1º de Fevereiro de 2014 Mabê e eu entramos na sala de madeira46 
com um vestido branco, uma cadeira e um livro com obras de Amedeo Modigliani47. 
Daí foram dois anos e meio de pesquisa e criação até a estreia do espetáculo no dia 
02 de Setembro de 2016.  
A intenção inicial era fazer com que obras de Modigliani se transferissem das 
telas para o corpo de Mabê. Porém, e desde o início, sabíamos que não queríamos 
criar um espetáculo sobre a vida de Modigliani através de suas obras – mesmo 
tendo grande consciência de que cada obra de arte carrega em si a vida de seu 
criador.  É bom lembrar que, em sua maioria, as obras de Modigliani são retratos de 
pessoas reais, o que nos fez, de certa forma, entrar em contato com uma pesquisa 
                                                          
45 Texto de dramaturgia de Ame!, anexo V. 
46 Como nos referimos à sala de pesquisa criativa da Casa PIPA usada pela Cia. Labirinto. 
47 DORIS, K. Modigliani. Taschen, 2012. 
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biográfica de quem estava retratado na pintura, bem como estabelecendo contato 
com a biografia do autor.  
 Mas o que mais nos interessava era a imagem: as cores, os traços, a 
representação da pintura que segue com características sempre muito próximas de 
um quadro para o outro, como a representação de meio corpo, a ausência dos olhos 
mesmo nos levando sempre para um olhar distante e frontal, as cores frias e 
escuras, e um estado comum despertado: a angústia.  
 Durante o levantamento do material que pesquisamos sobre Modigliani, 
desde suas obras, as pessoas representadas nelas e sua vida, fomos criando 
involuntariamente relações da vida de Mabê com as de Modigliani. Não relações 
concretas, mas simbólicas. Chegamos ao filme Modigliani: paixão pela vida. Eu já o 
havia assistido há um tempo (quando fui arrebatado pelas obras, em 2008, no 
trabalho com as crianças), mas foi a primeira vez que Mabê e eu assistimos ao filme 
juntos.  
  
Um pincel imaginário começa a escrever o nome Modigliani sobre um fundo 
preto. A tinta é azul – da mesma forte cor como são representadas as vestes nos 
retratos de Jeanne Hébuterne, sua esposa – o filme inicia focado no rosto da atriz 
que interpretará Jeanne. 
(olhando fixamente para o telespectador) “Você sabe o que é amor? (pausa) 
Amor de verdade? (pausa) Você já amou tanto que se condenou à eternidade no 
inferno? Eu amei!”. 
Tudo escurece.  
(diário de bordo de Juliano – 10/02/14) 
 
(...) 
Você já amou alguém na vida?  Amedeo Modigliani amou. Mabê Henrique 
amou. Juliano Jacopini amou. Você amou. 
 Esta pergunta foi a disparadora de nossa pesquisa criativa corpográfica para 
iniciarmos experimentos composicionais que relacionavam as obras de Modigliani à 
vida de Mabê. A pergunta foi feita no decorrer da pesquisa várias vezes e para 
pessoas diferentes: 
 Para as oito obras selecionadas, que foram o referencial externo: Mulher 
Cigana com Criança (1919), Retrato de Lunia Czechovska (1919), Retrato de Jean 
Cocteau (1916), Rapariga Ruiva em Camisa (1918), Beatrice Hastings (1915), Auto-
retrato (1919), Retrato de Leopold Zborovski (1918) e Retrato de Jeanne Hébuterne 
(1919); e para oito pessoas que a atriz relacionou a cada obra, que fazem parte de 
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sua vida tendo com elas experiências sobre amor: mãe biológica; mãe adotiva; dois 
professores de teatro; ela mesma na infância; uma namorada; um namorado; pai 
adotivo; ela mesma no futuro. As obras e pessoas selecionadas apresentadas acima 
foram relacionadas entre si, na mesma ordem. O desejo era que a partir desta 
relação de referenciais externos – uma obra de Modigliani a uma pessoa da vida da 
atriz –, começasse a se estruturar às personagens. Porém, vale esclarecer que 
obras e pessoas não foram selecionadas e relacionadas de uma única vez e ao 
mesmo tempo. Começamos a tatear aos poucos e partimos do que nos era mais 
próximo e dignamente mais motivacional: a cadeira e o vestido branco que Mabê 


















“Rapariga Ruiva em Camisa” (1918) / Jeanne, personagem do espetáculo Ame! 
 
(...) 
No dia 1º de Fevereiro de 2014 Mabê e eu entramos na sala de madeira com 
um vestido branco, uma cadeira e um livro com obras de Amedeo Modigliani. Mabê 
colocou o vestido, sentou-se na cadeira e eu fiquei olhando para ela.  




 Sem cadeira, sem vestido branco, sem obras. 
 Começamos da maneira como seguiram todos nossos encontros, divididos 
em três momentos, e que são os pilares para criação corpográfica: Mapa Corpóreo, 
Escrita Corpórea e Tessitura do Drama. 
Durante o energético foi nítida, pela primeira vez, a sensação da energia 
fluida e não racional, que guiava por si o corpo. A força sempre saía do centro e 
irradiava através do olhar. Houve a necessidade de pararmos o exercício por 
conta de um mal-estar. Retornamos no exercício do funâmbulo, que consiste em 
andar na corda bamba. Senti certa facilidade em desenvolver este segundo 
exercício, pois, após já estar com o corpo ativado, transferi a ele memórias reais 
relacionadas a uma corda bamba.  
(diário de bordo de Mabê – 01/02/14) 
  
(...) 
Mabê e eu precisávamos começar e não sabíamos como. 
Porém, havia uma clareza na busca de nossa pesquisa: toda e qualquer 
circunstância proposta, para sua execução, deveria ser atravessada no corpo por 
algo já vivido. Como transferir a ele (o corpo) “memórias reais relacionadas a uma 
corda bamba”. 
Interessante enxergar a corda bamba como experimentação em um de 
nossos primeiros exercícios, que tem sua raiz no funâmbulo, vivenciado por nós com 
Rodrigo Fregnan durante curso do naturalismo antuniano, em 2011. A corda bamba 
exige o eixo, equilíbrio da vida, aquilo que posteriormente entrou em nossas 
reflexões sobre a escrita corpográfica a partir de si, que revisita o vivido pelo vão da 
lembrança, atualizando-o como ficção. Daí, que a instabilidade do real/ficcional 
completa os interstícios de uma memória pendular, bamba, feita de bem e mal.  
Se queríamos falar de uma autoria possível e atualizada no corpo da atriz sob 
provocações do diretor, nosso acesso seria legítimo pelo viés da própria vida, 
existida de novo, no equilíbrio de se fazer ser em constante atualização do que já se 
foi.  
(...) 
Tínhamos lido sobre as práticas do LUME Teatro e assistido a espetáculos, 
mas nunca vivido a experiência criativa da mímesis corpórea, o que acarretou em 
equívocos no início de nosso processo, mas em momento algum em descrença do 
que estávamos fazendo.  
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 As primeiras matrizes que surgiram não eram de fato matrizes, mas 
fotografias estanques no corpo da atriz que receberam os seguintes nomes: Galho, 
Gaivota, Edifício, Sombra, Neve, Rei, Flor, Árvore, Pássaro e Tronco. 
Mabê imprimiu essas imagens no corpo e a partir delas começou a 
experimentar ações contínuas que ligassem uma imagem/matriz a outra... Não era 
isso! Mas por hora era o que sabíamos fazer. E acreditávamos. 
(...) 
 Na ânsia, com o passar dos dias, entramos com nova referência de 





















Durante o Mapeamento Corpóreo Mabê iniciou o exercício Galope, que 
consistia na ação de circular pela sala com diferentes intensidades temporais. Mabê 
começou a soltar sílabas esparsas enquanto galopava, estas vindas do impulso da 
ação, como que escapadas pela boca. As sílabas foram gerando uma estrutura 
melódica que começou a ser repetida. 
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A QUE TE FARE 
A NO QÜA TO MO 
A QUE TE FARE 
A NO QÜA TO MO 
A QÜA TO MO 
FA-RE A QUE TE 
 
Da estrutura vocal mapeada que se concentrava numa vocalidade 
impulsionada no peito, partimos para o trabalho da Escrita Corpórea com a mímesis 
do quadro Retrato de Jean Cocteau. Mabê observou, codificou e imprimiu a obra em 
sua musculatura, pondo-se a cantar a melodia, construindo ações no espaço.   
 
Ações: torcer do pescoço à direita, levantar no ímpeto (matriz edifício), girar na 
cadeira, observar o espaço, errar ao apoiar a mão na cadeira, repetir a ação e 
apoiar, balançar o corpo sobre a ponta dos pés e ponta dos calcanhares, voltar à 
imagem codificada, acender um cigarro, mexer no cabelo, texto (com voz aveludada) 
“Mas, pra que servem as pessoas? Nunca precisei, nunca!” 
(diário de bordo de Juliano – 13/02/14) 
  
(...) 
Voltamos à Rapariga. Mabê era a menina do quadro quando a conheci com 
seus 15 anos em 2010, período em que a Cia. Labirinto realizava sua primeira 
montagem, Valsa nº 6. Inclusive, em alguns momentos do trabalho, quando via 
Mabê experimentar criações referidas ao quadro Rapariga, eu via Sônia se 
arrumando para seu debuto, ou se arrumando para Doutor Junqueira, ou se 
arrumando para ser assassinada, ou se matar. 
(...) 
“Onde está ele?”; “Dançar com quem?”  
Dois fragmentos repetidos por Mabê, enquanto dançou por mais de uma hora 
sem que eu interferisse ou lhe desse qualquer comando, e sem música alguma. 
Exausta, ela caiu ao chão e também lá ficou algum tempo. Coloquei a música Uma 
furtiva lacrima e o sol ardia em seu rosto suado. Ela se manteve no local da queda 





Tudo era tão incerto e tanto. Nós queríamos passar pela vida novamente, 
todavia, sem biografá-la. Como? 
(...) 
As matrizes Espera Angustiante, Falsificar e Engolir o que te Espreita 
surgiram do trabalho de observação da obra Retrato de Jean Cocteau. Vale ressaltar 
que o equívoco sobre o trabalho de nascente de matrizes se torna mais claro 
quando observamos os nomes dados a elas, que mais complicavam do que facilitam 
o acesso. 
 
Ações - retomada: tremor com cigarro nas mãos, tragar, vira rosto, apagar cigarro no 
castiçal, abaixar mangas do paletó, “Pronto!”, girar o pescoço, levantar súbito, girar 
na cadeira, errar a mão na cadeira, acertar a mão na cadeira, esticar o corpo, voltar 
em pausas, olhar para frente, sentar. 
 (diário de bordo de Juliano – 17/03/14) 
 (...) 
A primeira referência do amor foi a náusea. 
(...) 
Como escrever com propriedade sobre a própria vida?   
(...) 
Já no segundo semestre de 2014, começamos a trabalhar com depoimentos 
pessoais, tendo em vista que ao trabalharmos com a mímesis não estávamos 
encontrando caminhos para tecer o drama. Daí que pedi para Mabê trazer dois 




Nunca tive bons olhos aos desejos, ao desejar, e muito menos ao ser 
desejada. Logo na infância, quando já vaidosa com perfumes importados 
emprestados de minha mãe, sentia náusea ao correr pelo corredor tropeçando no 
longo vestido de seda de outros casamentos, que a dona do perfume havia usado. A 
náusea me vinha à boca enquanto esperava meu primo na sala ao lado; a náusea 
me vinha à boca enquanto trocava um vestido e esperava por qualquer homem.  
Ao passo que desejar o sabor de uma bala era profano, a proibição infantil de 
partes do corpo de "outro" era ainda mais. Do modo que as crianças que brincam 
com carros e os largam e quebram, não queria eu, ser um carro. A náusea era o que 
proibia o dilatar do desejo, era o que barrava minha transformação, ao trocar um 
vestido pelo mais longo. Talvez por isso ainda guardo minhas bonecas, as mais 
íntimas, não deixaria companheiras tão leais de tantos segredos se tornarem 
sucatas. 
Acredito que a expansão da libido me ocorreu ao buscar novos carros, mas 
que eu pudesse dirigir e estacionar quando bem entendesse. Porém essa sempre foi 
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uma brincadeira de meninos, fato entendido aos 15 anos, no momento da debutante, 
em que a filha se mostra à sociedade e a conhece. 
Memória II 
Entre o dominó e a cerveja dos mais velhos, inventávamos a diversão à nossa 
maneira. Prensados na parede chapiscada do jardim de poucas roseiras vermelhas, 
fugíamos dos olhares julgadores e perigosos de quem vinha do fundo da casa.  
Senti pela primeira vez o calor da carne imprópria, que em tons de brincadeira 
roçava verdadeiramente a minha. Sempre que nos tocávamos (seja boca, seja mão, 
seja corpo), ele me dizia "Corre pro banheiro e lave a boca. Vamos fingir que 
brincávamos de dançar e volte para cá". Com tantas idas ao banheiro as tias da 
novela e do crochê não seguraram a curiosidade ao me verem rodopiar em dança 
em todos os poucos minutos, da sala para o banheiro. "Lavar a boca suja do óleo do 
frango!", dizia eu como se houvesse gosto de carne em minha boca para ser lavado 
que não fosse o do mesmo animal que eu, descobrindo entre danças e rodopios, 
olhares desconfiados e corridas, os próprios caminhos da brincadeira de ser gente 
grande, cada um com o seu. Cerveja, dominó, novela ou pele. 
(diário de bordo de Mabê – 07/07/14) 
 
(...) 
Peço para ela atualizar essa memória em seu corpo, como que as 
representando, tentando tomar por base as lembranças dos dias em que os fatos 
aconteceram, no exercício de tridimencionalizar no agora, na sala de madeira, o que 
havia acontecido e que habitava apenas sua lembrança/seu imaginário, com a 
finalidade de que eu conseguisse enxergar a narrativa verticalizada, em uma cena. 
Feito, pedi para que o depoimento narrado fosse incorporado, então, às 
matrizes nascentes da mímesis da obra Rapariga ruiva em camisa. Começa a surgir 
na pesquisa os quadros cênicos – instâncias/ estruturas que narram uma história 





























          
         
 
          Quadro III                                  Quadro IV                       Quadro V 
  Parede Chapiscada                     Brincar de dançar                  Brincadeira de ser gente grande 
 
Descrição dos quadros cênicos (em sequência de ações): I - contrair levemente o 
corpo no chão com pequenos espasmos e pés em ponta, esgarçar das mãos; II – 
sentar sobre as pernas, estender o pescoço avistando; III – girar constante dos 
ombros com nove giros do corpo, deparar com a parede, caminhar de costas até o 
centro, escorregar com as pernas abertas em solavancos acentuando o quadril; IV – 
girar firme de sobressalto, arquear braços em uma dança, dançar, voltar em si; V – 
sentar, abraçar os joelhos. As ações foram acompanhadas pela experimentação de 
um ressoar tremido de voz rouca e aguda que repetiu durante os nove giros “Eu 
estava comendo frango, a boca sujou... Vou ao banheiro lavar!”.  
(diário de bordo de Juliano – 17/07/14) 
 
(...) 
Mabê diz ao final deste dia: “Ame! é um imperativo. Cargo para segunda 
pessoa do singular que não está em cena, mas a cena só se faz por ela” – daí que a 
percepção de que os Quadros Cênicos seriam fundamentais para construirmos as 
personagens que haveria no drama, em relação. 
 (...) 
 Proponho novamente Una Furtiva Lacrima, e agora entrego um longo vestido 
preto (usado em Valsa nº 6 pelas sombras [personagens que apareciam em nossa 
adaptação]). Peço que entre por inteiro no vestido, e fique lá, em posição fetal. 
Enquanto a música toca, micro-ações começam a acontecer lá dentro. Eu não sei o 
que é, mas imagino. 
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 De repente, a ação me surpreende e parece uma brincadeira, como que um 
esconde-esconde. Sai por entre o vestido uma menina tropeçando na barra da saia 
da mãe enquanto realiza as ações, fazendo nascer a matriz complexa Rapariga, da 
justaposição mimética da obra de Modigliani com memórias emprestadas da infância 
da atriz. Todavia, ainda não era personagem. 
 (...) 
Questionamentos sobre a memória. A ação e o verbo atualizados, no caso, 
são anúncios ficcionais. O acesso pelo remoto (memória da infância) pode dar 
maiores condições da pesquisa corporal, livre para criar caminhos chacoalhados na 
memória inventiva ou ainda, na memória havida tridimencionalizada pelas 
permissões do corpo, naquele momento, que se exprimiu em forma de nova 
expressão para a própria Mabê e para mim, receptores de suas virtualidades.  
(...) 
Mapa Corpóreo com exercícios do funâmbulo, desequilíbrio, pêndulo e 
náufrago, sendo o último, exercício desenvolvido por Mabê, de instabilidade 
corporal, com base na náusea. O náufrago deu origem à matriz vocal Soco, em que 
o som nascia de um contra impulso, como se segurando a energia do corpo que 
reverbera e estoura por dentro em um som socado - “Ah! Ah!” - acelerado e 
salpicado em funâmbulo, com mudança para gemido tremido mais agudo com 
aparição de soluço e tosse seguindo em crescente. 
Cresce, cresce, cresce! 
 (...) 
 A mãe biológica de Mabê hoje tem sua identidade como homem e trabalha 
como pedreiro em construções. Mabê me disse isso há um tempo, antes mesmo de 
iniciarmos a pesquisa de Ame!. 
 Pedi pra Mabê observar pedreiros de obras e que apresentasse uma 
sequência de ações na construção de um quadro cênico pelas suas observações 
codificadas. Realizado, pedi para que refizesse, agora, ao som da música 
Construção de Chico Buarque e que a confusão presente na música confundisse as 
ações codificadas.  
 Mabê realizava as ações exaustivamente e sem concluí-las. Umas eram 
tomadas por outras. A mais marcante era a de enxugar a testa com a costa das 
mãos. As ações se transformavam em outras: Mabê olhava para trás, como se 
estivesse sendo perseguida, dava longo gritos. Em um dado momento, Mabê 
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acariciou a barriga. Não sei se ela o fez, ou se eu queria ver isso e na ação realizada 
atribui este sentido.  
De alguma forma Mabê estava acariciando a ela mesma, no ventre de sua 
mãe, que hoje é pedreiro, mas que a teve aos 13 anos de idade, vítima de um 
estupro, em uma plantação de amendoim. 
Era um dia em que queríamos trabalhar com nova obra de Modigliani, o 
“Auto-retrato”. 
 E trabalhamos com nova obra de Mabê, a origem de seu autorretrato. 
 
Vaca Profana - De memória obtive apenas um contato físico com a responsável por 
minha origem, troquei um toque com a qual estive intrinsecamente ligada entre a vida ou 
a vida (pois cá estou.). Um meio abraço receoso, curioso, tímido, de (re)conhecimento, 
de um leão de zoológico que pela primeira vez encontra outro na savana. Pouco calor 
houve para transferir, em contrapartida a descoberta de uma pista perdida das tetas 
murchas que nunca me alimentaram. Com um braço a lacei pelas costas, com o outro 
dei três leves tapas em seu colo e senti que diferentemente do que era em mim, antiga 
dona de divinas tetas, minha (in)fértil progenitora - já sem seus cabelos que outrora 
foram louros e longos - com suas mãos calejadas do concreto da realidade e do 
cimento; com o impetuoso castigo do Sol sobre a pele e as largas camiseta e bermuda 
que impossibilitavam a visão que me causou secura na boca: não havia lá nem leite, 
nem mulher. Supri por muitas tal falta do que nunca tive, se macia ou áspera a gordura 
humana, tomei como um bezerro dos aguados leites que me deram. Se a causadora por 
sua secura fui eu por chupar seu último colostro de mulher ou os ocorridos que lhe 
tiraram como uma metástase os louros ondulados e o decote saliente, não possuo 
conhecimento. É apenas mais uma das fofocas que busco de minha própria trajetória, 
apenas ela cimentou isso dentro de si. 
(diário de bordo de Mabê - 30/07/14)  
  
(...) 
 Uma pausa. 
 (...) 
 No segundo semestre de 2014, nós, os seis integrantes da Cia. Labirinto, 
trabalhamos juntos à luz das práticas criativas corpográficas que Mabê e eu 
estávamos pesquisando. Ainda, foi este o período em que ingressei no doutorado e 
cursei a disciplina Memória como recriação do vivido ministrada pela Profa. Patrícia 
Leonardelli e comecei a participar do grupo de estudos da Profa. Suzi Sperber. 
Todas as discussões e textos foram estendidas para a Cia. em um grupo de estudos 
que criamos na Casa PIPA.   
 Muitos encontros e desencontros. Até então, eu discutia academicamente arte 
ligada à educação, e não ao trabalho da cena, e ainda, na querência de ser essa 
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uma cena composta que inaugurasse o dramaturgo colaborativo. Das práticas e 
discussões com a Cia., edificaram-se reflexões e constatações sobre a corpografia: 
- a Cia. historicamente já vinha trabalhando em suas pesquisas com a 
memória do vivido como fundamental para a criação;  
- o trabalho com mímesis que originava matrizes era novo para nós. Nessas 
experimentações, para que as ações físicas abarcassem certa lógica composicional 
e se estendessem em alguma espécie de enredos, foi acoplado o uso do 
depoimento pessoal; 
 - a vida tem narrativas que podem ser utilizadas para composição criativa; 
 - a memória não tem limites. É ela pessoal, coletiva, inventiva, autoral, 
ficcional e imensurável. 
 (...) 
 No início de novembro de 2014, Mabê e eu tomamos tempo e coragem para 
voltarmos com Ame! até o fim do ano. Nossas observações para retomar o trabalho: 
- na pesquisa corpográfica o referencial externo (obras de Modigliani 
selecionadas junto a fotografias de pessoas da vida da atriz) pode despertar uma 
relação com memórias do vivido expressas via depoimento pessoal; 
- o trabalho com a mímesis corpórea, partindo da codificação/observação do 
corpo representado na obra e de fotografias das pessoas da vida da atriz possibilitou 
a nascente de matrizes corporais que, para dialogarem entre si, foram abastecidas 
de eventos vividos pela atriz, pela memória, encorpando as matrizes de material 
complexo, como se elas extrapolassem a forma, indo em direção a um conteúdo – 
matrizes complexas que, postas em relação nos quadros cênicos, gerariam conflitos, 
e então, o drama;  
- a atualização da memória do vivido é cara para a legitimidade autoral, pois é 
constitutiva da identidade do corpo-memória que se manifesta de acordo com as 
circunstâncias propostas em contato com o repertório; 
 - tomar o vivido para gerar uma ficção e não um espetáculo biográfico 
desdobra a vida para ser material da construção de múltiplos enredos. 
(...) 
 Pesquisamos mais sobre Amedeo Modigliani: 
- origem italiana, nascido em Livorno/ Toscana, numa família judaica; 
- na adolescência, devido à febre tifóide contraída, tem um delírio em que 
revela seu desejo em ser artista; 
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- Jeanne Hébuterne foi o grande amor de sua vida; 
- morre com trinta e cinco anos, devido ao excesso de consumo de drogas e 
álcool, com tuberculose, na França; 
- suas obras não se enquadram em nenhuma escola ou movimento artístico 
da época, apesar de ter características do expressionismo, como a deformação dos 
corpos; 
- retratou, em suas obras, pessoas da alta sociedade e grandes amigos, além 
de nus femininos; 
- era boêmio e agressivo;  
- sua pintura é tímida e intensa, com traços simples e de forte expressão, 
buscando retratar sentimentos humanos como tristeza, melancolia e angústia, 
representando uma monotonia admirável das paixões. 
(...) 
Pesquisamos mais sobre Mabê (Marianna Beatriz Ferreira Henrique): 
- mulher jovem; 
- nascida em meio a uma plantação de amendoim, fruto de um estupro, filha 
de uma adolescente de treze anos que hoje tem sua identidade como homem; 
- adotada por uma família de classe média alta; 
- aos quinze anos, descobre a bissexualidade e entra em crise, devido ao fato 
de sua mãe biológica hoje ter sua identidade como homem; 
- tem uma educação e vida de alta qualidade; 
- seus pais e irmãos não concordavam que ela fizesse teatro, nem com suas 
atitudes e pensamentos; 
- ama/amou um homem, sendo completamente passiva na relação; 
- ama/amou uma mulher que a fez perder os limites; 
- já pensou em se suicidar quando entrou em depressão. 
 (...) 
 Definimos, enfim, as pessoas reais da vida da atriz que seriam toda a base de 
acesso para a codificação corporal, através da mímesis corpórea, e para acesso da 
memória pessoal, através de fatos vividos. Essas pessoas já foram apresentadas, 
mas as tomo novamente, por achar necessário: mãe biológica; mãe adotiva; dois 
professores de teatro; ela mesma na infância; uma namorada; um namorado; pai 
adotivo; ela mesma no futuro. 
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 Seguimos para retratar, pelas obras do pintor da ausência, o amor... Pois não 
se ama só. Mesmo que se esteja sozinho! 
 (...) 
 2015. Agora, já com um ano de pesquisa debruçados em tentar encontrar 
possibilidades narrativas do corpo-memória para a composição dramática.  
 Era necessário entender no corpo a prática da mímesis corpórea. Para isso, 
Mabê participou, em fevereiro de 2015, do curso de mímesis com Raquel Hirson, no 
Terra LUME, e eu em março, em uma disciplina prática da pós-graduação, com Ana 
Cristina Colla e Ana Clara Amaral, que mesclava práticas da mímesis com dança. 
 (...) 
 Em abril voltamos para a sala de madeira, abastecidos de novos olhares e 
vivências quanto à mímesis corpórea, em possível desdobramento para o que, na 
pesquisa, passamos depois a pensar como mímesis de si, estando de alguma forma 
presente a representação de si por intermédio da reconstrução de uma memória 
vivida revisitada no corpo e reinventada ficcionalmente, quando atualizada. 
 (...) 
 Você já amou alguém na vida? A pergunta retoma e é feita a sete pessoas 
que Mabê já havia relacionado às seguintes obras: “Mulher Cigana com Criança” – 
com Renata, sua mãe biológica (neste caso, uma resposta inventada, pois Mabê 
não se sentiu à vontade para voltar a se relacionar com a mãe); “Retrato de Lunia 
Czechovska” – com Maria Luiza, sua mãe; “Retrato de Jean Cocteau” – comigo e 
com Thiago (integrante da Cia.), seus professores de teatro; “Beatrice Hastings” – 
com Luizza, sua ex-namorada; “Auto-retrato” - com Pedro, durante o trabalho, ainda 
seu namorado; “Rapariga Ruiva em Camisa” – com ela mesma, na infância (neste 
caso, a pergunta foi feita dela para ela, na infância). 
Com os depoimentos gravados, Mabê entrou na sala de madeira também 
com cerca de dez fotografias de cada uma dessas pessoas. Colou todo o material 
nas paredes da sala e por algumas semanas trabalhou na observação/ codificação 
das imagens e das vozes dos áudios.  
  Novos exercícios nasceram durante o Mapa Corpóreo, como luz-lume, 
dança-contradança, dança-fluidos e socos, sempre originários na busca de esmiuçar 
qualidades de movimentos, gestos e ações no corpo. Todos são ramificações de 
exercícios trabalhados com o LUME nos cursos, referentes à pesquisa de 
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qualidades com lançamentos, desequilíbrios, dilatações, esvaziamentos, entre 
outros. 
 Daí, fomos para a Escrita Corpórea, quando as matrizes codificadas recebiam 
emprestadas as memórias de Mabê, estas relacionadas às pessoas de sua vida que 
foram associadas às obras de Modigliani. Então que matrizes complexas apareciam 
e necessitavam se relacionar para haver conflito, e, conseguinte, o drama.  
A Tessitura do Drama colocava as matrizes complexas em relação através 
dos jogos propostos nos quadros cênicos: ação e palavra em diálogo, frente a 



















“Retrato de Lunia Czechovska” (1916) / Lunia, personagem do espetáculo Ame! 
  
(...) 
Debruçamo-nos, por um tempo, no trabalho com a obra Retrato de Lunia 
Czechovska, relacionada à mãe da atriz. É possível dizer que esta foi a primeira 
personagem que realmente nasceu dentro de nossa pesquisa corpográfica. Após os 
cursos que Mabê e eu fizemos com as atrizes do LUME, foi possível clarificar o que 
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da mímesis corpórea nos interessava para nossa pesquisa que estava, sim, 
relacionada à codificação do material externo para torná-lo impresso no corpo. Mas 
como dar vida a este material impresso e fazê-lo saltar de um molde codificado no 
corpo para ações no espaço que trouxessem uma narrativa? Partimos para a 
justaposição das matrizes com as memórias da atriz referentes à sua mãe adotiva.  
(...) 
 Tomamos, como exemplo, matrizes corporais indispensáveis para a 
composição da personagem Lunia, nascida de uma miscelânea de referenciais: O 
Fanho, Dança Só, Espreita e Fora de Si, tais como percebidas por Mabê Henrique: 
 
O Fanho: Voz socada e anasalada vinda de contrações abdominais, boca pouco 
articulada e com o som passando pelo lado esquerdo do corpo, saindo pela narina 
esquerda. Boca repuxada para a esquerda; mão esquerda tensionada formando um 
gancho com o indicador e o polegar. Ombros tensionados e repuxados; pés 
tensionados com um andar duro; 
Dança Só: matriz criada a partir de uma foto de infância de minha mãe (aquela em 
que ela está de mãos dadas com meus avós) juntamente com uma memória 
atualizada das reclamações cotidianas da ausência do meu pai (de que ela sempre 
quer sair, mas ele está trabalhando). Braços e mãos contraídos, esquerdo perto do 
corpo e direito mais afastado. O corpo pende de um lado para o outro como se 
estivesse em uma dança só. Boca contraída e arredondada levemente repuxada 
para baixo. Olhar muito triste, à beira de pranto. Na ação, aos poucos, a dança para 
e senta-se na cadeira com as pernas retraídas. Olhar perdido e ainda muito triste. 
Espreita: nascente da mesma foto de ‘dança só’ juntamente com a memória que 
tenho acerca do medo que minha mãe possui de ficar sozinha em casa nas noites 
em que todos saem (medo de que alguém invada a casa ou algo relacionado a isto). 
Olhar bem à espreita assustado e observador; mãos contraídas grudadas no peito e 
na barriga (desgrudam-se com o tempo), corpo levemente retraído e andar lento, 
sempre à espreita e boca também levemente retraída. 
Fora de si: matriz criada a partir da busca pelo andar de minha mãe. Pé arrastado 
com andar em socos, barriga contraída com o estômago estufado e um andar lento; 
olhar bem perdido com a boca ovalada. 
(diário de bordo de Mabê – 04/05/15) 
  
(...) 
  Mabê emprestou suas memórias para essas matrizes na tentativa de começar 
a caracterizá-las com uma história. Frente ao material apresentado, despertou-me 
uma lembrança! Levei a cantiga Condessa de Aragão de Heitor Villa-Lobos. Mabê 
estava com algumas matrizes complexas mais elaboradas. Pedi para que revisitasse 




Ó condessa, condessinha 
Ó condessa de Aragão 
Venho pedir-te uma filha 
Que tão lindas que elas são 
 
A trova sugerida por Juliano me remeteu a uma lembrança de minha mãe 
contando sobre minha adoção. 
(diário de bordo de Mabê – 06/05/15) 
 
 (...) 
 Mabê começou a realizar as ações já estruturadas, mas elas foram ganhando 
novas representações. De alguma forma Mabê construía ali algo que tinha vivido, 
mas que certamente não tinha na lembrança, a não ser por ter ouvido falar de como 
foi o dia em que foi adotada. Mesmo assim, era ela a protagonista da história da 
adoção: o bebê. Portanto, ela viveu essa história, o que faz que tenhamos certeza 
de que isso mora dentro de sua memória, de seu corpo, de seu corpo-memória, e 
quando atualizado no presente – via interesse artístico – é possível graças a 
ficcionalização. No caso, como Mabê ouviu falar sobre o assunto, constrói, no 
trabalho criativo, uma memória projetada de uma narrativa vivida em si. 
 
Quando minha mãe recebeu a notícia de que havia uma (ou duas) criança para a 
adoção, ela rezou. Rezou muito perguntando a Deus se aquela criança poderia ser 
um de seus filhos, se ela seria capaz de dar o mesmo amor em mesma dose, nem 
menos por não ser de sangue e nem mais por piedade. 
“Sim” foi a resposta divina (e minha, pois juro que apanhei como minha irmã e fui 
mimada como meu irmão). 
(diário de bordo de Mabê – 06/05/15) 
 
 As ações de Mabê enquanto cantava Condessa de Aragão puderam depois 
ser elencadas em três quadros cênicos: Confessionário (quando em cena com um 
padre), Recebe a Criança (quando em cena com a Cigana – referência à criação da 
mãe biológica) e Passagem do Tempo (quando em cena com Rapariga – referência 
para a criação na infância da própria atriz). Digo depois, porque por hora a 
circunstância proposta havia originado a matriz complexa Condessa, que cantava a 
estrofe da cantiga com uma voz chorada, na ponta dos pés, em súplica. Os Quadros 
Cênicos surgiram quando no exercício de relacionar matrizes complexas, 
posteriormente, na Tessitura do Drama.  
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 O excerto abaixo faz parte do quadro cênico Confessionário, em que a 
personagem Lunia vai à igreja: 
 
(Dirige-se para trás de uma das cadeiras – o confessionário. Ajoelha-se, com 
piedade. Fala com as mãos.) 
O senhor acha que sou capaz de criar essa menina? Digo, de dar o amor que ela 
merece, nem menos por não ter vindo de mim e nem mais por piedade. Que Deus 
me perdoe esse pensamento, mas ele existe! Às vezes eu acredito que este mesmo 
Deus não quer que eu seja mãe, porque por mais que eu tenha tentado, Ele insistiu 
em levar meus filhos de volta para o céu, feito anjos. Mas acredito que se não fosse 
essa a vontade Dele, Ele não a teria colocado em meu caminho. 
(extraído do texto ‘Ame!’ – anexo V) 
 
 Pela memória do vivido por sua mãe, Mabê só pode atualizar, porque existe a 
ficção. 
 (...) 
 Outro dia, pedi pra Mabê correr durante longo tempo, primeiro em círculos, 
depois atravessando o meio do espaço. Havíamos feito uma pesquisa de músicas 
ladinas judaico-sefarditas que são originárias da região onde Modigliani nasceu. Em 
determinado momento coloquei a música ‘Adio, querida’, que depois, por muito 
tempo no trabalho seguiu sendo cantada pela personagem Cigana, sendo uma 
espécie de tema do espetáculo. Pedi para Mabê acrescentar, na corrida, a ação/ 
intenção Procurar, e ela se pôs a procurar, mas a ela mesma dando origem à matriz 
complexa Marianna: com olhar multifocal, que corre aos gritos chamando por ela 
mesma, Marianna. 
 
De início vi algo como minha mãe me buscando, como se eu houvesse 
sumido. Após, quando parei em um lugar, senti-me eu mesma em uma busca por 
mim. 
(diário de bordo de Mabê – 08/05/15) 
  
(...) 
As estruturas dos quadros cênicos foram se detalhando com o acionar das 
matrizes complexas em diálogo na Tessitura do Drama, a ponto de estruturarmos a 
primeira ideia de cena do espetáculo da personagem Lunia: 
  
Ações de Lunia – sequência de quadros cênicos: caminha com altivez e passa a 
cantarolar bem baixo uma melodia sem letra, mas ritmada – junto, leve 
deslocamento de quadris ‘pequena dança’. Vem do fundo, apóia-se e senta-se na 
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poltrona – olhar vazio – perdido, mas fixo. Segura as pernas de lado sobre a 
poltrona, evidência de dedos (pés e mãos). Levanta. Avança descontente e retorna 
de costas, empurrada, sem vontade, com pernas bambas e semiabertas. Retorna 
como no início. Caminha com ‘condessa’ e canta. A voz se acentua amarrada na 
garganta. Pescoço esguio. Canto vira texto, contornando a poltrona. Pede para 
alguém: “Dê-me uma de suas filhas”. Repete confluindo memória interna e 
referencial externo: “Dê-me só uma, eu posso cuidar. Só uma das meninas”. Mãos 
realizam ação com o texto. Corre com grito ensurdecedor ‘Marianna!’, longo e com 
mão no ventre. Com sequência, grita pra Deus. Acalma-se e arruma o cabelo, riso 
pra trás entortando a coluna, as saboneteiras saltam. Prende o cabelo e se 
descabela: “Ai, está doendo!”. Caminha pra trás e grita: “Marianna!”. Quebra a 
estrutura e inicia um acalanto com ‘Condessa de Aragão’. Corpo soluça. Engole o 
choro e levanta da cadeira: “Conselhos? Pedidos? Ela vai ser minha companheira, 
condessa!”. Repete ações pedindo a filha. Caminha pra trás, retorna e estica a boca. 
‘Condessa’ traz grande energia quando se levanta, meio que puxada pelas 
entranhas: “Sempre te amei do mesmo jeito! Um amor de doação”. 
 (diário de bordo de Juliano – 12/05/15)  
 
(...) 
 Continuamos por mais dias a trabalhar na composição da personagem Lunia, 
daí que os exercícios do Mapa Corpóreo passavam a servir com direcionamento de 
interesse, como se dando mais repertório corpóreo para a construção da 
personagem, como Caminho Sobre, Esticado, que auxiliavam a consolidação de 
novas matrizes complexas como Grito, advinda do exercício do esticado, com 
excesso da boca aberta e olhos arregalados, saltando as veias do corpo (aqui, forte 
traço da dilatação do LUME Teatro). 
 Enquanto na Escrita Corpórea, a matriz se complexava:  
 
“Deus você acha que eu sou capaz de criar essa criança como uma filha minha?” – 
ajoelhada, olhando para céu; “Madrinha, vou arrumar as coisas, a gente vai buscar o 
bebê.” – sentada, conversando com alguém; “Eu vim buscar uma das crianças, um das 
meninas” – em pé, de frente à cadeira; “Teve outra filha, Sabine!” – cochichando ao pé 
do ouvido de alguém; “Vou falar com Pedrinho e as crianças!” – feliz, com fé;“Você 
pensa em pegar essa menina?”; – volta para conversar com Deus, passando a mão no 
ventre; “Marianna!” – corre desesperadamente aos gritos; “Marianna, vem cá! Eu já 
disse que não é pra fazer desse jeito! Não sei! Você quer que eu fale o quê? Sabe que 
eu fico nervosa!” – chorando sentada na cadeira, frágil; “Você é minha companhia, filha! 
Eu só não queria que você falasse assim comigo. Só estou desabafando!” – chorando, 
mas orgulhosa, altiva;“Não é nada!” – mentira; “Eu não quero deixar ela preocupada, 
não é nada! Ela não tem porque se preocupar!” limpa o rosto, querendo limpar a dor e 
parecendo estar, agora, nova; “Dorme Manuela, bela Manuela” – cantarola no ritmo de 
‘Boi da cara preta’; – “Dorme Marianna, Marianna ama. Dorme Marianna, cara de 
banana” – dificuldade para se levantar do chão. 




Memórias inventadas através da narrativa contada por sua mãe: “Teve outro 
filho, Sabine!”; “Vou falar com o Pedrinho e as crianças!”; Memórias vividas e 
recordadas: “Você é minha companhia, filha! Eu só não queria que você falasse 
assim comigo. Só estou desabafando!”; memórias ressignificadas: “Dorme Manuela, 
bela Manuela” (que Mabê canta para a sobrinha) em “Dorme Marianna, Marianna 
ama. Dorme Marianna, cara de banana.” (que sua mãe cantava para ela dormir). 
Não há início, meio ou fim na memória. Verdade ou mentira. Há memória e 
nela, há ficção e necessidade de reinvenção. 
(...)   
 Em exercício criativo, pergunto a Lunia – personagem –, que está sentada em 
minha frente: “Você já amou alguém na vida?” Ela respira fundo, me olha na direção 
dos olhos, mas não neles, atravessando-os, acentua o pescoço como se ele 
dobrasse de tamanho (correlação direta às obras de Modigliani): “Quem é mais 
próximo de mim sabe que eu amo!”, diz Lunia. 
 
Por isso creio na construção do amor. Minha mãe acreditou nele desde o 
momento que Deus lhe disse sim e ainda acredita, por isso existe e se reinventa. 
Sou grata, me tornei uma “bonequinha de luxo” e infelizmente são poucas as que 
tiveram e têm tanta sorte. 

















“Beatrice Hastings” (1915) / Beatrice, personagem do espetáculo Ame! 
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Parecia que Mabê e eu tínhamos conseguido desenhar um percurso criativo 
para a corpografia. Não chegamos a fechar a cena global da personagem Lunia, e 
nem era nossa intenção. Afinal, tínhamos oito personagens para construir no drama, 
e eles deveriam ter uma relação em comum para que a trama tivesse sentido. 
Assim, seria errôneo fechar uma cena sem saber o que outras personagens 
poderiam nos dizer. Seguimos buscando ouvir as matrizes complexas para que 
fossem propostas circunstâncias para elas. 
 Era a vez de trabalhar com a obra Beatrice Hastings, relacionada à ex-
namorada de Mabê. Seguimos a partitura: Mapa Corpóreo – exercícios; Escrita 
Corpórea – mímesis e depoimentos pessoais para a nascente de matrizes 
complexas; Tessitura do Drama – matrizes complexas em relação pelo jogo dos 
Quadros Cênicos. 
 Novos exercícios surgiam vindos da necessidade de explorar novas 
qualidades corporais: Caçador, Caça, Chicote, Marionete e Trilha. E matrizes novas, 
referidas agora à pesquisa de Beatrice:  
 
Beiço: choro falso, ombros arqueados para a frente e joelhos dobrados, 
sobrancelha saltada e o olho imenso, chacoalha o corpo todo quando fala ou se 
mexe, lembra um cachorro pedindo comida; 
Pau: caminhada com os braços jogados como se soltos do resto do corpo, olhar 
desconfiado e pequeno, de canto de olho. Caminha com um pau na mão. Sorriso 
mecânico, artificial; 
Manha: voz estridente, aguda e irritante. Não pára no lugar. Quando ri, arreganha os 
dentes pra frente e faz som que lembra grunhido de porco. Espaventa as mãos 
como que para bater. “Não ri de mim!” repete esse texto com alteração de humor, de 
choro para riso histriônico.  
 (diário de bordo de Mabê – 22/05/15) 
 
(...) 
 Estávamos chegando ao fim do semestre e queríamos trabalhar com toda a 
Cia. as possíveis descobertas de percurso que Mabê e eu estávamos mapeamento 
sobre a corpografia. Como no princípio a ideia da pesquisa de doutorado envolvia 
três espetáculos pelo viés de criação corpográfica, tomamos um tempo para 
pesquisarmos todos juntos a Escrita Corpórea - mímesis justaposto ao depoimento 
pessoal (com o material específico de cada um em sua pesquisa criativa de cada 
espetáculo). Começaram a nascer, além de diversas matrizes complexas, sentidos 
para o que seria em si pesquisa à luz da corpografia: 
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  - o ator é o sujeito, o lugar e o instrumento que estabelece relações do real 
com o já vivido, acessando suas virtualidades para atualizá-las. O ator é o sujeito 
que escreve pelo corpo aquilo que já viveu, ficcionalmente;  
 - memória é uma matéria-prima para o trabalho do ator. Toda ação criada é 
representativa de nossas memórias do mundo, e codificar essas ações é buscar sua 
natureza de origem em si, portanto, se observo, observo em mim através de algo 
despertado no externo, encontrando o que foi observado já existente em mim, pois 
só assim é possível interpretar o dado referido, porque a memória é moldada de 
acordo com os interesses internos de cada um; 
  - o corpo realiza o movimento associativo do referencial externo com o 
interno para criar um novo corpo; 
 - toda técnica é experimentada de acordo com os interesses de cada coletivo 
que a estrutura frente seu próprio repertório para criar. 
 Tomo um caro registro do diário de bordo do ator Douglas: 
 
Um ponto de partida que me parece interessante para iniciar reflexões acerca 
da corpografia é pensar que o termo sugere a escrita e que, para escrever, 
precisamos basicamente de três elementos: um sujeito que escreve, um lugar onde 
se escreve e um instrumento que se utiliza para a escrita.  
 Se estendermos este pensamento para o processo criativo de um ator, 
podemos pensar que o sujeito é o próprio ator e que ele se constitui das relações 
que já estabeleceu, que estabelece no momento do processo e que deseja 
estabelecer (seja com outras pessoas ou com ele mesmo). Tais relações podem ser 
o ponto de partida para que se inicie o processo. Instaura-se, neste ponto, uma 
questão: como fazer uso dessas relações. Um caminho possível, adotado pela Cia. 
Labirinto, é a utilização da memória para a (re)construção do já vivido48.  
 Acreditamos que, ao experimentarmos reviver, literalmente, no corpo, 
algumas situações, podemos atingir estados corporais significativos. Quando estes 
estados são atingidos, é necessário que os memorizemos. Para tanto, mapeamos 
nosso corpo, pensando, por exemplo, em quais músculos estão tensionados e quais 
não estão. Feito o mapeamento, é preciso que as tensões sejam escritas no corpo, 
tornando-o o lugar onde se escreve, se pensarmos na analogia inicial.  
 Para que este processo se torne possível, nossas memórias têm de ser 
ativadas e elas o são por meio de referenciais externos (como fotografias e imagens) 
e de referenciais internos (como narrativas dos próprios atores de suas memórias). 
Temos, agora, todos os elementos necessários para desenvolver a corpografia: o 
ator é o sujeito que escreve em seu próprio corpo aquilo que viveu.  
  (diário de bordo de Douglas Aranha – 26/06/15) 
                                                          
48 É importante salientar, neste ponto, que o ator busca aquilo que ele próprio viveu, mas que, no 
momento do trabalho criativo, este sujeito não é mais o mesmo, afinal, outras relações foram 



















Durante imersão, Mabê realizando ‘Exercício do Equilibrista’ 
 
Foram oito dias em que Mabê e eu nos mudamos para a Casa PIPA e 
estivemos integralmente envolvidos com a pesquisa criativa. Eram doze horas de 
trabalho diário, contando desde toda parte prática até os registros e estruturação 
textual dramatúrgica. 
 A escrita dramatúrgica, referente ao ato de cunhar no papel a estrutura do 
drama se dava com caráter organizacional.  Até o dia da estreia o texto esteve 
poroso, sofrendo constantes alterações mínimas ou máximas, com mudanças de 
cenas, ações, retirada de quadros cênicos, inserções... Tudo sempre respeitando a 
escrita que está na gênese desta pesquisa: àquela advinda do corpo-memória em 
trabalho criativo. Portanto, cunhar no papel registros de ordem estrutural do drama, 
servia para clarear o enredo que estava nascendo, as relações possíveis que 
estavam aparecendo, mas nunca para finalizar uma ideia. Era ainda, mesmo que já 
no papel, uma escrita no tempo, sofrendo suas constantes intempéries de mudanças 
de estado. Uma escrita em fluxo. Viva! 
 Começávamos a trabalhar às seis horas da manhã e íamos até às nove horas 
da noite, com quatro intervalos. Como o tempo era extenso e a dedicação era 
exclusivamente para isso, pudemos trabalhar no final de todos os dias com um olhar 
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mais atento aos Quadros Cênicos: onde a estrutura de ações físicas e verbais 
estava mais coesa e sólida, eu iniciava um olhar de direção à cena, daí que a 
repetição do que era apresentado surgiu para fixar a estrutura e assim, iniciar 
delineações estéticas para a obra. 
 (...) 
A vida é uma narrativa. Reorganizar as memórias no agora é criar nova 
narrativa da vida – uma ficção da vida. 
 
Tu madre cuando te parió 
Y te quitó al mundo 
Corazón ella no te dió 
Para amar segundo, 
Adio, 
Adio Querida, 
No quiero la vida, 
Me l'amargastes tu, 
Va, búscate otro amor, 
Aharva otras puertas, 
Aspera otro ardor, 























“Mulher Cigana com Criança” (1919) / Cigana, personagem do espetáculo Ame! 
 
                                                          
49 Canção ‘Adio, querida’, cantada pela Cigana no início da construção da personagem. 
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Para a personagem ‘Cigana’, utilizamos como meios de ativações físicas o ato da 
colheita, por encaixar-se perfeitamente com a memória por mim já relatada 
relacionada ao meu nascimento na plantação de amendoim (memória contada a 
mim por minha avó). Colher foi a base da ação que gerou a fisicidade da 
personagem. A necessidade de agachar meio corpo para puxar as plantas originou o 
andar aberto e duro; a movimentação bruta dos braços deu origem aos ombros 
arqueados para frente, rígidos; e, da força feita para arrancar a raiz, originaram-se a 
matriz vocal e o ritmo da personagem. A matriz vocal foi baseada nos impulsos 
abdominais realizados durante a colheita. A voz é seca e grossa, bem instaurada no 
interior da garganta e que só é capaz de ressoar juntamente aos impulsos do 
abdômen. Sendo assim, os impulsos são responsáveis pela realização dessa voz 
como o próprio ar que serve de corpo para a sua materialização. Continuamos a 
pesquisa fora da sala de madeira (...) eu estava trabalhando com matrizes do 
‘Lavrador’ e da ‘Camponesa’ e ambas possuem a gesticulação do corte. Logo, por 
que não fazer do ato de carpir uma ótima experimentação cênica? Comecei a carpir 
o terreno da Casa PIPA e foi tão fantástico que ouso dizer que ali está a nascente da 
primeira cena do espetáculo. Trabalhei com o carpir com minhas próprias mãos ao 
som de ‘Adio, Querida’ e deixando a voz ressoar a partir dos reais impulsos da ação. 
Juliano me sugeriu pra trabalhar com memórias do parto, já que Renata começou a 
‘me ter’ na colheita... A experimentação foi muito rentável. Os impulsos do corte 
transformaram-se nas contrações do parto, ambos com a mesma finalidade de 
arrancar, de tirar a raiz ligante da terra e da planta, do feto e da mãe. Dar à luz em si 
foi um silêncio, após tanta dor demonstrada em urros de contrações, ao cair no chão 
e abrir as pernas vê-se unicamente o rosto em dor de parto, as contrações do 
músculo e a insinuação do nascimento. 
(Diário de Bordo de Mabê Henrique – 22 de Julho de 2015) 
  
Esse relato de Mabê se refere ao exercício prático que gerou a nascente dos 
quadros cênicos Colheita, Parto e Canto para a Filha, no exercício proposto, em que 
Mabê justapôs seus depoimentos pessoais à codificação do material relacionado à 
mãe biológica e à obra Mulher Cigana com Criança.  
 (...)  
Esta obra sempre esteve em todos os livros que pesquisamos, porém nunca a 
vimos, ou ela mesma se escondia para que não a víssemos. Um dia eu estava em 
casa folheando os livros sobre Modigliani e esta obra olhou fundo nos meus olhos. 
Era como a primeira vez que senti Modigliani presente em Mabê no episódio da 
fotografia. Eu via Mabê envolta nos panos na mão de uma cigana, que me olhava, 
mas que eu nunca conheci, mas da qual ouvi falar. Uma cigana, apenas. O que foge 
das obras que estávamos trabalhando, pois todas têm nome próprio. Mas essa não 
era uma cigana qualquer, para mim, era A Cigana, que trazia nos braços A 
Rapariga, outro quadro que já havíamos trabalhado – o primeiro, e que é 
relacionado à própria Mabê na infância, e que também não tem nome próprio. Duas 
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desconhecidas de si, mas com um elo originário, e isso é perceptível no olhar da 
Cigana, que quer dizer algo. Um olhar esculpido, com íris, pupila, córnea, cristalino, 
e não os olhos de amêndoas vazados das obras de Modigliani. Esta obra olhou para 
mim e eu levei-a para olhar para Mabê. 
“Preciso te mostrar uma coisa”. Abri o livro na página da obra e não disse 
nada. Pela primeira vez Mabê também não disse nada, e, ainda, pela primeira vez 
chorou durante o processo, deixando rolar lágrimas no rosto que se avermelha com 
facilidade e escapar um sorriso de concordância, revelando sua fragilidade para 
mim. Revelando que ela também via naquela obra Renata, sua mãe biológica, e ela 
em seus braços.  
 (...) 
 
Lavrador: corta o espaço com os braços, como se fossem lâminas. Sonoridade de 
bicho, com a boca torta pra dentro e mastigação da saliva com uma sonoridade 
peculiar, juntando água na boca;  
Camponesa: cobre os olhos com chapéu, arruma o vestido o tempo todo, 
balançando-o, barriga oval para frente e ombros retraídos. 
(diário de bordo de Mabê – 22/07/15) 
 
Antes de ir para a área externa da PIPA, Mabê deu nascente a essas 
matrizes e trabalhou com elas pesquisando ações motivadas pelo depoimento 
pessoal durante a Escrita Corpórea.  
 
Ações: agacha com as pernas abertas, em parábola. Desliza o corpo para posição 
de descanso, apoiando o cotovelo no joelho. Pesquisa a canção ‘Adio, querida’ 
pelos ressonadores vocais no corpo, socando a voz. Explode uma voz bem rouca e 
chorada/ sofrida, raspada na garganta. Quadril para frente, joelhos dobrados em 
constante, pés para fora e mãos também em balanços circulares.  
 (diário de bordo de Juliano – 22/07/15) 
  
(...) 
No exercício proposto para capinar o terreno, memórias são atualizadas 
engendrando a matriz complexa: “Odeio isso!”; “Eu vou e volto de viagem, eu tenho 
que voltar!”. A voz vai ficando fatigada... “Isso não quer dizer que... Só que eu 
tenho... Eu não quero dizer que você não existe!”; “Nojo! Eu tô falando é deles, e 
não de você.” A Cigana começa a nascer num diálogo a princípio solitário, como se 
falasse consigo mesma, porém, aos poucos, aparece a segunda pessoa da cena, 
com quem ela dialoga: o bebê que está na sua barriga.  
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Ações do quadro cênico ‘Parto’: luta contra, mas entrega-se à dor caindo de 
costas no chão (aqui, posteriormente foi pedido quando retomado o trabalho com o 
quadro cênico, que Mabê experimentasse passar o vestido branco por entre a saia, 
como se o vestido nascesse das entranhas da Cigana, o mesmo que ela depois 
nina, dá para Lunia e veste a Rapariga). Pensar no lenço passar por dentro da 
barriga, gritos fortes e contrações, nascimento do bebê num eterno silêncio, quase 
morte.  
(diário de bordo de Juliano – 22/07/15) 
 
É importante aludir que o balanço do corpo da personagem que fora se 
estruturando tem origem na melodia cantada pela Cigana e nos resquícios que 
ressoam no corpo, da ação colher.  
 (...) 
 Voltamos à Beatrice em um jogo de conquista proposto. As memórias de 
Mabê relacionadas à ex-namorada estavam sempre ligadas ao prazer sexual e ao 
prazer em comer. Mabê retornou às matrizes com a proposta que havia dado: 
experimentar, ao som de Astor Piazzolla, recriar imagens vividas, trazendo-as em 
seu corpo justapondo suas memórias às matrizes. 
 Apareceram imagens relacionadas à extrema liberdade de prazer, 
confrontadas com um mandonismo da matriz complexa que vinha se estruturando, e 
apresentava características de possessão no relacionamento. Entreguei para Mabê 
um prato cheio de comidas diversas, ela comia desenfreadamente enquanto oferecia 
para alguém na cena, que recusava, o que deixava Beatrice, a personagem que 
vinha sendo construída, extremamente mal-humorada, desencadeando em 
caminhadas de um lado para o outro impaciente e com agressão. O interessante é 
que a agressão iniciava como algo ruim, e no jogo da relação com a outra pessoa 
imagina na cena, se transformava em prazer. 
 (...) 
  Mabê estava trabalhando com as memórias que viveu com a ex-namorada, e 
representava em seu corpo sua ex que se relacionava com outra pessoa no plano 
imaginário durante o jogo do quadro cênico, pois só havia Mabê em cena. Essa 
outra pessoa não era vista, porque não existia outra intérprete, mas a pessoa no 
imaginário da cena era a própria Mabê. Mabê estava assumindo o papel de outro 
para se relacionar a ela mesma. Este outro assumido era rememorado pelas marcas 
da memória deixadas em Mabê, portanto, por mais que a memória/ação/ 
características fossem do referencial ‘ex-namorada’, era como a ex-namorada havia 
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deixado traços constitutivos em Mabê. Uma Luizza que, pela relação, habita em 
Mabê e é lembrada pelos interesses da atriz, vivos em sua memória constitutiva que 
se exprimem em Beatrice. 
 (...) 
 
Do espancamento, Beatrice começa novo jogo de conquista, agora sexual, e para se 
oferecer como alimento. Avançando sexualmente de quatro, para dominar o jogo. 
Anda de quatro, com a barriga pra cima, é mordiscada, lambida até ser penetrada 
enquanto mastiga algo. Goza e grunhe deixando cair comida pela boca. Passa a 
chorar largada ao chão, com bicos e manhas. Fica como um cachorro, com a língua 
de fora, respirando ofegante, de quatro: “Por que você não me ama? Eu te dei tudo 
o que você queria, não dei? Eu não te dei?  Você queria-a-a-a-a.”, chora aos berros.  
“O que você quer?”.  




Primeiro Desenho Estético da Tessitura do Drama 
 
Organizando as ideias, nos interessava que houvesse um prólogo, onde todas 
as personagens aparecessem com um breve depoimento sobre amor. Em seguida, 
partiríamos para o ato único. 
A cena se inicia com a Cigana carpindo sua colheita. Tem os 
atravessamentos em ações de carpir enquanto canta. Segue com passagem de um 
mal súbito, apóia-se na cadeira e narra uma insatisfação de vida. Segue caminhada, 
porém agora fatigada e, dos socos vocais que repercutiam da plantação que ceifava, 
tornam-se socos de contrações, que em cócoras vão ganhando acento, até, enfim, o 
vestido que está sobre sua cabeça passar por dentro da roupa, como se ele fosse 
um bebê nascendo. Uma estafa de corpo e vida – entregue – se afunda na terra, 
como que se enterrasse a si própria. Retorna à colheita, ignorando a recém-nascida 
que chora e a irrita, fazendo-a retornar para pegá-la. Senta-se à cadeira, nina, tapa 
os olhos com seu sombreiro e oferece a filha. Levanta-se e, agora de costas, lança o 
vestido branco sobre a cabeça, desmanchando a filha que se torna um véu, 
revelando Lunia, que se troca para ir confessar na igreja. Lunia se agacha atrás de 
uma cadeira e faz seus votos a Deus no confessionário. Aceita o destino e segue 
para buscar a recém-nascida, filha da Cigana. O vestido-véu se torna novamente o 
bebê, agora nos braços de Lunia que a embala com a cantiga Condessa de Aragão. 
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Senta-se na poltrona e por suas ações faz com que o tempo passe: o bebê-vestido 
se desmancha em suas mãos e ela vê a filha correr por aí. Chama-a para contar 
histórias, depois a adverte sobre responsabilidades/recomendações da 
adolescência, de súbito, agarra-a pelo braço (representado por uma cadeira) da 
agora menina-mulher e a arremessa ao chão. Arrepende-se, levanta a filha a 
beijando arrependida. Rompe o tempo e inicia uma conversa com seu marido, 
lamuriando sobre a filha que a decepciona até perceber que a menina sumiu e 
passa a procurá-la chamando-a pelo nome. Durante a corrida, pega um paletó, o 
veste e figura-se em Jean, seu professor de francês. 
(...) 
Escolher por Jean neste momento do drama nos surgiu devido ao fato dele 
ser professor e amigo da menina, com quem ela poderá desabafar. Havia dúvidas 
sobre quem era Beatrice: se seria ela mais velha ou da mesma idade de Rapariga, 
se seria ela alguém que abusou da menina, ou então, que teve descobertas sexuais 
junto a ela na adolescência. Consideramos que Beatrice seria a eterna apaixonada 
por Rapariga – o amor de posse, doentio, sustentado pelas ofertas e jogos sexuais 
com a menina. De Beatrice, iríamos para Amadeo, um grande amor de Rapariga.  
Esses percursos nos eram nebulosos até o momento, porém, pelas memórias 
atualizadas via matrizes complexas no trabalho da construção destas personagens, 
foi possível projetar um enredo onde Amedeo engravidaria Rapariga (em sua fase 
mais adulta do drama, onde a chamaríamos de Jeanne). Ela receberia o apoio do 
seu pai e, por fim, de alguma forma (não sabíamos se ainda, por desgosto pessoal 
ou por uma possível morte de Amedeo), Jeanne se suicidaria com o filho no ventre. 
Estas elucubrações têm total atravessamento com o final trágico da história real de 
Modigliani com Jeanne. 
 (...) 
 Jean. Uma personagem que foi construída tendo por base, além da obra de 
Modigliani, duas pessoas reais da vida da atriz que sou eu e Thiago, ambos 
professores de teatro, amigos de Mabê e atores da Cia. Labirinto. Thiago e eu nos 
conhecemos há dezoito anos e desde então trabalhamos juntos com teatro. 
Inclusive, tínhamos juntos um processo corpográfico que tomava nossas memórias 
vividas conjuntamente para serem atualizadas na construção do espetáculo Líquido. 
Thiago e eu somos como irmãos e no decorrer de nossa história fomos tomados por 
uma confusão de ordem afetiva. Nunca chegamos a namorar, mas tivemos 
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experiências que foram confusas, que curaram e machucaram, mas foram 
superadas pelo motivo maior: o amor honesto que nos constitui em uma relação de 
cuidados. Mabê acompanhou a fase mais conturbada de nossa relação e tomou os 
paradoxos que nos caracterizam para trabalhar memórias acompanhadas na 
construção de Jean. Éramos referenciais escolhidos por ela, e é sobre diferentes 
amores que estávamos a falar. 
 Durante o Mapa Corpóreo, exercícios eram estimulados para a diferença de 
qualidades díspares no corpo, sempre em antagonismos, como nos Opostos, 
Equilibrista e Onda. 
 Mabê codificou onze imagens para abastecer a construção da personagem 
Jean. Pela mímesis corpórea houve a nascente de uma única matriz que trazia a 
mescla de qualidades bem paradoxais no mesmo corpo. 
  
Bobinho – os cotovelos são bem próximos ao corpo, e as mãos mexem 
incessantemente, apenas quando os cotovelos se abrem, o corpo fica mais brando e 
linear. Caminha na ponta dos pés, com saltinhos e desequilíbrio para deslocar-se. 
Cabeça erguida e uma pequena barriga acentuada. Tem passagens de caminhada 
‘afobada’ com ritmo contínuo frenético e olhar multifocal, e de repente para e 
desenha ações no espaço com calma e leveza. 
(diário de bordo de Mabê – 25/07/15) 
 
Propus a Mabê que criasse ações anteriores e posteriores às onze imagens 
que foram codificadas por ela, como gerando movimento nas fotografias (exercício 
como este foi proposto por Burnier em Wolzen, na pesquisa embrionária de mímesis 
corpórea). Ao som de Edith Piaf, Jean foi se fortalecendo em meio à calmaria e ao 
afobamento. 
 
Ação I – Laboratório; Ação II – Ficha; Ação III – Foto; Ação IV – Ter que tirar a foto; 
Ação V – Copo; Ação VI – Sorriso; Ação VII – Cansado; Ação VIII – Mosquito; Ação 
IX – Cigarro; Ação X – Zoeira; Ação XI – Cocteau. 
(diário de bordo de Juliano – 25/07/16) 
  
Essas ações foram abastecidas do depoimento pessoal. Daí que a matriz 
tornou-se complexa e o jogo relacional deu origem ao quadro cênico Solilóquio, que 




 Mabê, após terminarmos a Escrita Corpórea de Jean, disse sobre dificuldades 
em continuar. Seu choro transcrevia um aparente desespero. Dizia ela que era muito 
difícil trabalhar com um referencial que a observava, no caso, eu. Mas essa escolha 
havia sido dela. Além disso, estávamos exaustos. Era o quarto dia de nossa 
imersão, o meio do trabalho, e já quase cinquenta horas de pesquisa direta. Pensei 
em pararmos por um tempo e o fizemos. Mas Mabê não saiu da sala. Eu saí e fiquei 
um tempo fora observando o por do sol que é deslumbrante na Casa PIPA.  
 (...) 
Há limite para criar? O por do sol era lindo, inspirador e em constante criação. 
(...) 
Voltamos, ainda impotentes. Eu, por querer continuar; ela, por não achar 
meios de continuar. Mas voltamos! 
 (...) 
 
Segundo Desenho Estético da Tessitura do Drama 
  
Seguindo bases já estruturadas da dramaturgia, novas partituras surgiam 
pelos quadros cênicos: 
 
 Na Cigana, do mastigar incessante seguiu um cuspe: “Odeio amendoim!”. A 
canção apareceu para embalar a filha, após o parto; Lunia brincou com os pés, 
como se eles fossem personagens em uma contação de histórias para a filha; Jean 
tem um corpo linear, mas confuso, com excesso de intencionalidade. Um corpo 
simétrico, todavia com o interno abalado. Não prende atenção a uma coisa só. 
Enquanto conversa, derruba café, acende cigarro, mata mosquito e se veste de 
mulher; Rapariga está no início da adolescência, com um olhar vivo de um bicho 
arisco e toma Jean como um confidente, ainda principiante: “Jean, eu queria que 
você dançasse comigo, mas queria aprender a levar na dança, como os meninos 
fazem!”. Rapariga seduz Beatrice, deixando-a com vontades ao expor um dos seios 
como na obra “Rapariga ruiva em camisa”; Beatrice é maquiavélica e tarada: “Deixa 
eu lamber!”, de quatro, com a língua pra fora, parecendo um cachorro. 
(diário de bordo de Juliano Jacopini – 26/07/15) 
 
A memória parece ser a linha que costura as ações na corpografia para que, 
daí, o drama comece a ganhar sentido. Mabê nasceu em uma plantação de 
amendoim, mas odeia o sabor e a textura de amendoim e não come dele porque 
tem nojo. Sua mãe brincava de contar histórias para ela na infância, mexendo seus 
pés como se fossem as personagens da narrativa que estava contando. Thiago e eu 
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fumamos, eu sou estabanado e Thiago minucioso e ambos sempre brincávamos de 
nos vestir de mulher o que, há muito tempo atrás, já virou stand-up de duas fadas. 
Mabê tinha momentos íntimos com sua ex bem peculiares. 
 (...) 
 
Terceiro Desenho Estético da Tessitura do Drama 
 
Enquanto Mabê revistava os quadros cênicos, fui propondo observações e 
perguntas onde respostas poderiam esclarecer ou nortear, via hipóteses no 
imaginário, soluções dramatúrgicas, como: 
Quando a Rapariga vai à casa de Jean para a aula, ela apanhou da mãe no 
mesmo dia? É uma rotina apanhar da mãe, ou naquele dia aconteceu algo que a 
irritou? 
 (...) 
Novo quadro cênico de Beatrice (que, posteriormente, foi excluído do drama 
por haver nova composição):  
 
 Após exibição e voyeurismo, Rapariga vê Amedeo que estava espiando o 
encontro íntimo e corre atrás dele para que ele não fuja. Beatrice a segura pela mão: 
“Você vai ver Amedeo? Era isso? Então porque você me chamou pra vir aqui? Fica 
aqui, então!” Beatrice a joga no chão. “Podemos conversar, nós duas, com ele. Não 
vá sozinha, por favor, por favor!” Rapariga escapa e Beatrice a agarra de novo, 
tendo outra ideia. “Sabe o que eu comprei pra você? Várias coisas de comer. Vem 
aqui comigo!” Senta-se na cadeira e oferece. “Olha esse presunto de Parma! E esse 
chocolate suíço!” Mastiga e oferece. Enquanto Rapariga mastiga, Beatrice lhe 
acaricia a cabeça. “Tô muito feliz que você ficou e que amanhã a gente se vê de 
novo!” Despede-se com um beijo. Acompanha-a indo embora, girando toda a 
cabeça. Volta com olhar maquiavélico. Arruma-se para sair e sobe no cavalo-
cadeira. Galopa até o encontro de Amedeo. “Oi, Amedeo! Vim conversar com você!”. 
Surpresa. “Que conversa tive com Jean?” Voltando em um flashback conversando 
com Jean. “Ela tem a minha idade, que problema pode ter?” Jean responde. “E 
sobre nossos prazeres ela não te contou nada?” Assusta-se. “Que espancamento!? 
Eu nunca bati nela!” Volta para Amedeo: “Vim em missão de paz! Já que você a 
quer e eu também, porque não juntamos nós três.” Ri com grunhidos enquanto ele 
fala ao pé do ouvido dele, fazendo-lhe massagem nos ombros. 
(diário de bordo de Juliano – 27/07/15)  
 
(...) 
 No último dia de nossa imersão Mabê sofreu um acidente. Estávamos com 
tudo arrumado para já irmos embora e voltaríamos três dias depois para a primeira 
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demonstração aberta de Ame! em construção, apresentando os cinco personagens 
envolvidos no drama que tínhamos trabalhado. Passávamos a última vez os quadros 
cênicos em sequência, quando exatamente na última cena, em que Beatrice agarra 
Rapariga para rolarem no chão, não a deixando ir embora, Mabê teve uma distensão 
muscular e eu não percebi. Ela continuava a rolar no chão e gritava muito, mas para 
mim era alguma evolução de ação na cena. Até que ela gritou meu nome, foi quando 
percebi que tinha algo errado. Tive que levá-la no colo até o carro e tirá-la assim no 
hospital. Isso nos rendeu vinte dias afastados do trabalho. 
 (...) 
Ressoa: há momentos em que definitivamente não sabemos o que se imita - 
vida ou arte. 
 (...) 
 Antes da demonstração voltamos a nos encontrar. Precisávamos deixar o 
trabalho vivo e retomar tudo o que tínhamos criado durante a imersão. Debruçamo-
nos ao tentar entender a relação como as personagens vinham se apresentando 
para nós, procurando encontrar possibilidades de ligação de uma história em outra. 
Afinal, a história original tinha por base a mesma: a vivida por Mabê. A ficção gerada 
frente aos referenciais de trabalho, fossem eles externos ou internos, mas 
justapostos, foi criada fragmentada, como acontece com a lembrança rememorada – 
atualizada por zonas de interesse. Cabia a nós dois o exercício do dramaturgo de 
concatenar as informações conectando essa nova narrativa nascida através de 
ações despertadas no corpo-memória a fim de compor o drama. 
 Tinhamos apontamentos claros que diziam respeito à história pessoal de 
cada personagem: a gravidez da Cigana era indesejada, o que desencadeou a 
doação da filha e consecutivamente a adoção por Lunia e o pai. Inconscientemente, 
Rapariga herda da mãe certo asco pelos homens, culminando na sua 
bissexualidade, como uma espécie de extensão genética do desejo/interesse por 
mulheres (no caso, não sabemos se a Cigana é homossexual, mas que tem aversão 
a homens. O que sabemos é que a mãe de Mabê se torna transgênero, e Mabê se 
descobre bissexual na adolescência). Jean é o amigo, o confidente. Amedeo, o 
primeiro namorado e atual, que Rapariga aprendeu a amar, mas que não satisfaz os 




 A estrutura da peça é um monólogo composto por sete personagens, sendo 
um representado em dois estágios da vida. Um monólogo de vida pessoal, que, em 
sua gênese, se referia à vida de Mabê. Nem todos os personagens se relacionavam, 
mas no drama, todos têm uma relação. Isso se dá devido ao fato de que a relação 
entre as pessoas é constituinte da formação de Mabê. Assim, na tessitura do drama, 
as personagens passam a se relacionar, saindo de monólogos pessoais, para um 
monólogo coletivo. 
(...) 
As três demonstrações foram o foco de trabalho do segundo semestre de 
2015. A primeira aconteceu no dia 29 de Agosto de 2015 e contou com a presença 
de amigos da Cia. Labirinto, além dos integrantes. A segunda no dia 10 de Setembro 
durante o Festival de Teatro de Matão – FESTEM, com a presença de grupos de 
teatro: Cris e Raquel, atrizes do LUME Teatro, e atores do Nutra Teatro (coletivo de 
Brasília/ DF). E a terceira aconteceu em Campinas, no dia 05 de dezembro, na sede 
do LUME para o grupo de estudos junto à Profa. Suzi. 
Descortinar o processo foi uma experiência significativa e enriquecedora em 
amplos sentidos. Cada grupo de convidados, nas três demonstrações, vinha de 
lugares diferentes, tanto na relação com o grupo como em suas formações e áreas 
de interesse. Portanto assistiram de lugares e com olhares diferentes. Os amigos da 
primeira demonstração nos alertaram ao fato de que a forma como dissemos que 
apresentaríamos o trabalho, vinculando-o a Modigliani, fez com que esperassem 
assistir a uma obra onde a vida de Modigliani aparecesse. Isso nos alertou, porque, 
no princípio, algo disto buscávamos: relacionar a vida de Modigliani à de Mabê. Mas 
não pensávamos representar nem um, nem a outra; afinal, não se tratava da criação 
de um espetáculo biográfico ou autobiográfico, mas de uma dramaturgia autoral 
ficcional em que o drama é a nascente de uma ficção outra, portanto uma narrativa 
‘inédita’ era necessária.  
Cris e Raquel nos apontaram sobre a qualidade do trabalho com mímesis e 
da proposta estética, e de que era possível enxergar, em Mabê, as obras. Porém 
minúcias nas ações e detalhamentos enriqueceriam a atuação, pois trariam cores 
específicas para cada personagem, o que os diferenciariam entre si. Disseram, 
também, que a troca dos figurinos não era suficiente para indicar a mudança de 
personagens, e que essa clareza precisava ser ganha no trabalho de corpo. Outro 
ponto foi sobre o caráter íntimo com que dispomos a plateia, em círculo junto às 
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cadeiras que a atriz usa, e que isso pedia maior cumplicidade com o público. Como 
trabalhamos por muito tempo na história da companhia com a existência da quarta 
parede, forte característica antuniana, também nos interessava que o público 
estivesse a observar pinturas em movimento, fazendo, sim, parte da história, mas 
como testemunhas, ressignificando o que assistiam com suas histórias pessoais, 
chamando memórias próprias para a leitura do drama. Mas experimentamos a 
relação ator-espectador para ver como e se nos agradaria. 
No LUME, com Suzi e os orientandos, os apontamentos foram de ordem 
técnica, sobre dicção, projeção e compreensão da voz, da palavra, e a literatura, se 
drama ou tragédia, se o amor não é abrangente demais e como, dentro desse 



















“Auto-retrato” (1919) / Amedeo, personagem do espetáculo Ame! 
 
Associação! Repare que a postura dos dois é diferente. Amedeo está com o 
tronco bem ereto, mais próximo do espaldar da cadeira, com a cabeça voltada para 
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trás e para o lado, o queixo um pouco erguido, enquanto a cabeça de Mabê está 
inclinada para a frente e para baixo. 
(...) 
Modigliani estava em Mabê. Mabê em si era um material de base referencial 
da pesquisa e lutamos para tentar estabelecer uma relação direta dela com 
Modigliani, entrecruzando suas vidas para, daí, despertar memórias. Porém, o 
drama se impôs de outra forma. Mabê já estava na figura da Rapariga (desde as 
fotografias que meu irmão tirou) e a Rapariga seria, posteriormente, Jeanne mais 
velha (referência à obra Retrato de Jeanne Hébuterne). Assim, a qual pessoa real da 
vida da atriz seria relacionado Modigliani? Não tínhamos essa resposta. Auto-retrato 
foi um dos primeiros quadros escolhidos por Mabê, mas só foi trabalhado no 
segundo semestre de 2015, quando, em meio às demonstrações, as pessoas 
perguntavam: “Quem é Amedeo?” Afinal, a personagem não aparecia representada, 
mas já era falada pelas outras no drama. Amedeo era Pedro, seu até então único 
namorado, com quem Mabê experimentou relacionamentos a três. 
(...) 
Se Beatrice vinha montada no cavalo, Amedeo era o cavalo. Quando 
trabalhamos os princípios da pesquisa corpográfica, ainda no Mapa Corpóreo havia 
um exercício, o galope (este criado por mim e por Thiago em nossa pesquisa de 
Líquido, em que o cavalo tem forte simbologia, atravessado por nossos estudos e 
montagens de Garcia Lorca). O galope consiste na ação de galopar em círculos pelo 
espaço com tempos diferentes. Porém, o importante desse exercício é chegar a 
algum lugar que seu imaginário projete. Dependendo da necessidade e do desejo 
para se chegar, acontece a cavalgada... Visualiza-se uma cena e galopa-se até 
chegar a ela, porém, o percurso traz interferências. 
Mabê buscou gestualidades de Pedro em seu corpo. Na verdade ela vinha 
fazendo isso desde o princípio, mas, com o tempo, a prática foi se tornando mais 
clara. Assim, o material mimetizado fornecia pontos de acesso, como flechas que 
atravessassem e despertassem, no corpo de Mabê, maneiras de ser Pedro, não 
chegando nunca a sê-lo, mas um Pedro-Mabê, ou ainda, um Pedro-Mabê-Amedeo, 




Nesta percepção do trabalho começam nossos reais questionamentos para o 
que depois consideramos sobre mímesis de si na corpografia: a ficção a partir de si 
inventa a personagem e reinventa o humano. 
(...) 
Mabê começou a galopar. O corpo foi tomando estruturas musculares pelo 
cansaço e pelo exercício proposto para o imaginário. A ossatura parecia ir estufando 
e os olhos miravam longe, desesperados. A ação foi ganhando força, intensificando 
até que um grito grave e longo atravessou o espaço: “Mabê!”. Peço para Mabê 
brincar de ora estar sobre o cavalo, ora ser o cavalo. Parte como o pedido: a 
pesquisar diferenças em ser e estar sobre o cavalo, diferenças impressas no corpo, 
na musculatura. Mas isso não dura muito tempo, e ser e estar no cavalo torna-se 
híbrido, revelando um corpo masculino, viril e forte.  
O galope fica frenético, apressado. Gritos chamando “Mabê” compõem a ação 
revelando a matriz complexa – “abastecida da memória do vivido” -, até que chega 
em algum lugar como que atrasado e já com cargas de culpa. ‘Pedro’ olha pro alto e 
acompanha o suicídio de Mabê, traçando, com os olhos, o percurso da queda do 
corpo até se estatelar em sua frente. Um grito desesperador derruba ‘Pedro’ frente 
ao corpo, impotente e culpado. 
(...) 
Assim Jeanne aparece aos olhos de Amedeo, suicidando-se.  
(...) 
Por que, se Mabê está viva? 
(...) 
Se a memória pessoal é do vivido, como a morte de si vem à tona, e ainda, na 
memória de um referencial que não é o si próprio? Ou seriam todos os referenciais 
externos do vivido, em essência, referenciais internos? 
(...) 
Ana Cristina Colla certa vez disse em aula: quanto mais eu me distancio do 
objeto observado, mais eu estou nele. 
(...) 
Como no campo expandido: ao se abrir o campo de pesquisa para o artista da 




E a morte? A certeza de toda narrativa de algo que vive... Acioná-la e inventá-


















“Retrato de Jeanne Hébuterne” (1919) / Jeanne, personagem do espetáculo Ame! 
  
Início de 2016. Era hora de descobrir Jeanne. Na verdade, Jeanne foi a 
primeira personagem trabalhada quando iniciamos a pesquisa, mas sem saber que 
de fato era ela, que Rapariga transformar-se-ia em Jeanne mais jovem para 
abrirmos a pesquisa nesta outra Jeanne, que estava por vir na vida de Mabê. 
 Como simbolizaríamos a passagem do tempo em uma mesma personagem? 
Tínhamos um impasse: para Mabê e para mim a passagem de tempo na história 
deveria ser dada por Amedeo ou Beatrice. Mas frente aos exercícios e 
experimentações foi nos ficando claro que o tempo passaria na própria 





Iniciamos o trabalho deste dia explorando as diferentes possibilidades de 
criação ao som de “Hija Mia”. (...) Dancei mais de uma hora a música (...) meus pés 
começaram a se encher de bolhas, o que impossibilitou dar continuidade ao trabalho 
ao ponto de eu fazer uma pausa para avisar Juliano do que ocorria, e recebi a 
orientação de dar continuidade, e dei.  Os movimentos que estavam sendo criados 
eram circulares, giros acompanhados por braços que hora seguiam o ritmo dado 
pelas pernas e hora não, havia também pausas estratégicas na música, pausas, 
essas, que criavam imagens congeladas e que retornavam aos giros. Das bolhas 
surgiram dores, das dores surgiram novas possibilidades de movimentação. Diria 
que durante o exercício pude sentir uma possível transformação da Rapariga para 
Jeanne: toda a leveza de giros e rodopios, de braços livres, saltos que se findavam 
em imagens, foram trocados pela dor - pelos passos mais cuidadosos, pelos 
rodopios mais detalhados, pelos passos bem pensados. Por instantes, o abstrato 
tomou forma de real e pela exaustão e pela dor o corpo que eu possuía ao fim do 
exercício não comportava mais uma rapariga. Por fim eu girava em meio a gritos e 
lágrimas, e não direi que isto foi algo pensado e direcionado à personagem, pelo 
contrário, foi espontâneo e direcionado com raiva e ódio ao Juliano, pois não sabia 
se ele havia entendido que eu não estava mais aguentando ou se estava 
deslumbrado pela potência do que estava sendo criado. Eu mesma não sentia 
potência, sentia apenas os gritos que meu corpo dava pedindo para que eu parasse. 
Eu estava a ponto de desmaiar. Neste instante Juliano iniciou um novo exercício: 
aos poucos foi fechando o raio de minha dança até deixar-me encurralada entre 
duas cadeiras, orientou-me a sentar e em minha frente posicionou um espelho. 
(diário de bordo de Mabê – 01/03/16) 
 
Partimos do corpo-memória da própria Jeanne na infância (Rapariga), que já 
era uma memória nascida no processo e não mais de Mabê, mas de Mabê-Jeanne 
na infância para gerar novas qualidades na Jeanne por vir, que era um lugar 
totalmente desconhecido da memória do vivido de Mabê, como se um lugar de 
premonição. Tínhamos a certeza de que Jeanne se suicidaria, e é importante 
ressaltar que o suicídio da personagem não nos aparece como uma vaidade de 
escolha, mas como uma necessidade, tanto pelo referencial externo (suicídio de 
Jeanne – esposa de Modigliani – quando descobre a morte do marido), quanto pelas 
memórias despertadas na justaposição com o material interno (quando Mabê passa 
por um quadro depressivo e pensa em se suicidar). 
Duas corporeidades com qualidades peculiares para compor a mesma 
personagem. Mas quanto tempo passaria na história de Jeanne aos olhos do 
espectador? Se pensarmos na origem, Jeanne nasce em cena e cronologicamente, 
a personagem Lunia se encarrega, por suas ações e narrativa, de nos apresentar 




(Caminha rumo à sua cadeira de repouso, enquanto cantarola ‘Hija Mia’. Nina a filha, 
sorri, faz gracinhas, deixa o vestido cair. Passa o tempo. Observa Jeanne correndo 
pela casa. Brincando de esconde-esconde pelos corredores. Chama-a.) 
Jeanne! 
(Pede para que ela se aproxime. A canção vira uma breve contação de história e os 
pés de Lunia a narram, como dois personagens conversando. Ri. Passa o tempo. 
Levanta, súbito, de costas. Dá-lhe conselhos.) 
(extraído do texto “Ame!” – anexo V) 
 
Jeanne estava na transição adolescência-adulta em sua primeira aparição no 
drama? E agora, no desfecho de sua história ela estaria em qual fase da vida?  
(...) 
Buscávamos um culpado para sua morte (o que posteriormente vimos ser um 
erro). Por que Jeanne se suicidaria? A culpa seria da mãe que não a criou, da mãe 
que projetou sonhos demais na filha, da amante possessiva, do namorado que a 
abandona?  
Experimentamos diversas possibilidades, mas não havia culpado para 
tamanha tragédia que cruzaria o destino de Jeanne. A Culpa é de Jeanne! A culpa é 
o erro trágico da personagem. 
(...) 
 
Um corpo havia se formado sobre o que era trabalhado. Já não havia mais 
Rapariga. Esta foi se perdendo em cada giro, cada dedo comprometido, em todos os 
gritos internos e nas lágrimas que não paravam de chover na madeira. A água lavou 
a esperança do rosto e a dor lavou a sobriedade no corpo. Dos olhos irradiavam 
raiva e ódio. Não os gritei vocalmente, mas quis levar urros para o olhar e contrastes 
para a falsa calmaria do semblante. No rosto houve um caminho lento para uma 
conformidade, que mesmo ácida, esvaziava os olhos fazendo-os perder a cor, a 
tinta, até se tornarem olhos vazados. Se era a alma que Modigliani pintava nos 
olhos, ela não estava mais em Jeanne. 
(diário de bordo de Mabê - 03/03/16) 
 
(...) 
Jeanne aparece como retrato esplêndido e fidedigno de nossa leitura sobre as 
obras de Modigliani: na ausência de si, na tristeza, melancolia e angústia 
estampadas nas ações. Uma personagem carregada de uma história silenciada e 
solitária. Não existem impulsos vitais para a continuidade de sua narrativa/ de seu 
movimento no mundo.  
Pergunto a Mabê: “Quem é o responsável por nossas histórias?”  
Ela titubeia um tempo, abaixa os olhos e me diz: “Somos nós!” 
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Sim! Somos nós os construtores de nossas vidas. Pelo bem e pelo mal o que 
acontece é intrinsecamente ligado à relação que estabelecemos com os 
acontecimentos que tecem nossa trajetória. Portanto, não havia como atribuirmos a 
culpa do suicídio de Jeanne a alguém, senão a ela mesma. Ela era a responsável 
por seu desfecho. 
 (...)   
 
Desci da ponta dos pés (...) o ódio e a raiva (...) atingiram os olhos de Jeanne, 
enquanto a dor atingiu meu corpo criando uma estranha sintonia entre força e 
suavidade. Sinto, mas ainda só sinto, que seus olhos lançam vetores que se curvam 
para si, e é neste curvar que encontram a dor demonstrada pela conformidade. Os 
olhos vazados da personagem são o prelúdio de sua morte. 
 (diário de bordo de Mabê – 12/03/16) 
 
(...)  
Jeanne aparentava uma descrença na vida, o oposto de Jeanne-Rapariga, 
personagem voluptuosa e com interesses de experimentar a vida. Jeanne não 
acredita no amor. Jeanne amou demais. Era na própria personagem que morava a 
transição do tempo, e este não era cronológico, mas psicológico, uma mudança de 
estado de ser e estar na vida cumprindo um ciclo. 
 (...) 
 Matrizes advindas do trabalho sobre Jeanne: 
 
Jeanne-Corporal: todo o corpo era mantido em estado de extrema dilatação. Cada 
movimento era lento e preciso, pois partiam da luta entre os vetores já estabelecidos 
pela dilatação e a força criada para o deslocamento, o que também dá à matriz 
capacidade de rapidez e exatidão. A força expressiva desta matriz está focada em 
seu olhar.   
Jeanne-Vocal: A voz tem uma base rouca e ressoa da garganta para o interior do 
crânio, sendo possível perceber certa nasalização. 
(diário de bordo de Mabê – 23/03/16)  
  
(...) 
 O drama vinha se impondo com as relações que vinham sendo tramadas nos 
quadros cênicos que permitiam a estruturação para, então, haver repetição. Mabê e 
eu sentamos para conversar e pontuar o que até então havia se estabelecido no 
enredo do drama, pois as unidades/quadros cênicos podiam se combinar e, 
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combinando-se, transformarem a narrativa, com movimento próprio, na linha de um 
espetáculo com narrativa fragmentada de uma vida.  
Tínhamos as seguintes constatações: 
- Ame! trazia aspectos do naturalismo, todavia em uma abordagem 
contemporânea;  
- O amor foi o universal que desencadeou toda a pesquisa para a composição 
de Ame!, de onde extraímos diferentes formas de amar exploradas em cada 
personagem: amor platônico, amor fraterno, amor de possessão, amor sádico, amor 
convencional, amor de si, falta de amor e amor de origem; 
- das diferenças, surgiram temas/ dramas pessoais: gravidez prematura, 
estupro implícito, loucura, solidão, depressão, tradicionalismo familiar, 
bissexualidade, coito... Mas faltava algo. 
 (...) 
 Todo o figurino do espetáculo é de roupas de Mabê, exceto a camisa branca 
que é de sua mãe e a saia azul, que foi pedido para que minha mãe (costureira 
oficial da Cia. Labirinto) fizesse. Novo exercício criativo na Escrita Corpórea e, pela 
primeira vez no processo, com alguém real – outro corpo – para a relação: pedi para 
que Jeanne fosse encomendar a costura da saia, esta que a personagem veste 
apenas para se suicidar, e que anteriormente é usada por Lunia, sua mãe. Avisei 
minha mãe que Mabê chegaria, mas que seria Jeanne e iria fazer uma encomenda: 
 
Costureira – Pois não? 
Jeanne – Trouxe um tecido para fazer uma saia godê. Não simplesmente uma saia 
godê. 
Costureira – O que seria? 
Jeanne - A parte de cima da saia precisa ser aberta, como uma asa. 
Costureira – Qual o tipo de evento? 
Jeanne – Bem importante! 
Costureira – Posso saber? 
(Silêncio. Jeanne mudando de assunto) 
Jeanne – Sábado venho buscar, é minha data limite. 
Costureira – Como tem passado? Você está abatida!  
Jeanne – Não me sinto bem, ultimamente. Estou sem vontade de nada. 
Costureira – Isso é falta de Deus, menina. 
(Silêncio. Costureira medindo a altura) 
Costureira – Até o pé? 
Jeanne – Sim, até a bolinha. 
Costureira – Meu bem, isso se chama tornozelo.   
























“Retrato de Leopold Zborovski” (1918) / Leopold, personagem do espetáculo Ame! 
 
 Já era final de Maio de 2016 e Leopold era a última personagem a ser 
construída e a única que não havia sido pesquisada. A obra Retrato de Leopold 
Zborovski era relacionada ao pai adotivo de Mabê.  
 (...) 
 Propus um exercício. Depois de Mabê trabalhar o Mapa Corpóreo, Escrita 
Corpórea e Tessitura do Drama, passando pelos quadros cênicos já estruturados 
pelas personagens em relação, enfileirei as oito cadeiras que compõem o 
espetáculo (cada uma faz referência a uma das personagens do drama). A fila 
começava e terminava com as cadeiras que representam Jeanne e havia as outras 
seis cadeiras das personagens. A proposta era que Jeanne acabara de se suicidar e 




Leopold – Ela falou comigo. Passou aqui antes... Acho que se eu tivesse conversado 
com ela, falado “Filha, fique aqui um tempo. Fica com teu pai!” ela não teria se 
matado. Ela chegou e disse que estava grávida daquele homem que ela namorou. 
(silêncio e reflexão) Acho que se minha filha chegou a se matar, ela estava com falta 
de Deus no coração. Ela não queria minha ajuda... Nunca imaginei que ela faria 
isso. 
(diário de bordo de Juliano – 21/05/16) 
  
(...) 
 Trabalhamos com o exercício Subtextos. Esse exercício sempre foi muito 
forte nas pesquisas da Cia. Labirinto, de forma a buscar que ele revele o caráter das 
personagens, não explicitamente, mas sendo o descobrimento dos conflitos internos 
da personagem que alimentam a expressão da ação. Baseamo-nos numa conversa 
entre textos internos e externos – os subtextos seriam textos internos e referentes 
aos pensamentos constitutivos das personagens que alimentam a ação na 
subjetividade que os formam. O que a personagem pensa e a maneira como ela age 
diante de uma situação se refere a todo referencial histórico que a faz se posicionar 
no drama, deixando escapar ou selecionando apenas o que é necessário para seus 
argumentos na relação cênica. Daí a importância do trabalho da escrita da gênese 
da personagem, na tentativa de mapear desde sua origem até o momento em que 
se apresenta no drama. Pelo exercício do Subtexto passamos a conhecer a fundo as 
personagens, inclusive suas características psicológicas que se edificam e justificam 
por suas experiências, como na vida. 
 Para as personagens de Ame!, por exemplo, lancei as seguintes perguntas: 
Quais lugares/pessoas estão nas lembranças a que a Cigana se remete? Quais 
relações/ sensações passam enquanto a Cigana nina a filha que irá dar? Por que 
Lunia acha que não seria capaz de criar um filho? O que Jeanne faz que deixa sua 
mãe tão irritada? Há alguma mágoa de Lunia por Leopold? Por que Jean não sai 
mais para dançar como antigamente? Quando Jean fica sozinho em casa e começa 
a conversar com ele mesmo o que e quem ele vê? Por que Beatrice tem tanto prazer 
em encher Jeanne de comida? Por que Beatrice se interessa por Amedeo?  
 Certamente o caminho para o construto da personagem tem atravessamentos 
stanislavskianos, pois busca acessar a verdade da personagem canalizando-a pela 
própria vida da atriz. Ademais, o drama todo é extraído de sua vida e apresentado 
como ficção. Ao lançar as perguntas para a atriz que as ricocheteia nas 
personagens, inauguram-se hipóteses sobre o vivido pela atriz e, consecutivamente, 
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pelas personagens, que são desdobramentos das constituições relacionais da atriz. 
Ao construir hipóteses sobre os porquês das personagens, Mabê justifica suas 
ações no mundo e, de certa forma, vai compreendendo as relações estabelecidas 
em sua vida, graças à ficção despertada no si, tornando-o mágico (possível) de 
representar-se no atual – mímesis de si. 
 Perguntas como essas são questionadas no pensamento da personagem, 
acionadas em cena e podem nortear para melhores esclarecimentos na trama.  
 O exercício Subtextos culminou na escrita de relatos que não aparecem na 
dramaturgia, mas em uma espécie de diários dos personagens, o que passamos a 
chamar de Memória da Personagem, que, no caso, nos revelou novas relações 
constitutivas/ inventivas da vida de Mabê e da vida das personagens. 
 (...) 
 Muitas janelas se abriram e Mabê e eu precisávamos arrematar o enredo do 
drama, criando uma linha de sentido para a possível compreensão de uma vida que 
seria encenada. 
 Um dos pontos de entrave foi quando, durante a Tessitura do Drama, Mabê 
trouxe a memória de um ménage à trois para trabalhar com Jeanne, Beatrice e 
Amedeo. Seria a primeira cena da peça em que teríamos uma relação direta entre 
três personagens ao mesmo tempo, na mesma ação. Mabê experimentou a cena 
construindo-a pela representação dos três corpos que mudavam em rompantes 
sendo ora Jeanne, ora Beatrice, ora Amedeo. 
 O exercício foi válido, mas a estética não me agradava. Até então, os 
personagens surgiam, executavam sua cena e se transformavam em outro em nova 
cena, não voltando a ser ativado no corpo de Mabê. Caso optássemos por esta 
forma, quebraríamos a estética dramática que vínhamos construindo, o que também 
poderia surpreender. Mas qual das três personagens, então, estaria sendo 
























Mabê e eu em trabalho corpográfico 
 
Entramos em nossa segunda imersão de trabalho que também durou oito 
dias, de 17 a 24 de Julho de 2016. Este foi um período diferente de imersão, pois 
não apenas Mabê e eu ficamos na Casa PIPA, mas todos os integrantes da Cia. 
Labirinto estavam desenvolvendo pesquisas pessoais.   
 Há mais de dois anos estávamos trabalhando na pesquisa corpográfica para 
a construção de Ame! que seria dali a menos de dois meses. Em meio às matrizes 
corporais, aos depoimentos advindos de memórias pessoais, aos quadros cênicos 
estruturados, consolidamos a construção de sete personagens advindos da relação 
de matrizes complexas na tessitura dramática. 
 Nossa tarefa, nesta imersão, era a de construir e firmar a última personagem, 
Leopold (relacionado ao pai adotivo de Mabê) e costurar os quadros cênicos que em 
comunhão formariam o espetáculo.  
 Tudo parecia tranquilo e de fácil acesso. Afinal, era muito material que, 
levantado, pesquisado e experimentado, precisava de um arremate. Mas o nosso 
erro foi de imaginar que o arremate seria simples. 
 O enredo: uma mulher que trabalhava em uma colheita dá à luz a uma 
menina. Não tendo condições de cuidar dela, ela doa a filha a uma família de classe 
média alta. Sua mãe, além de super protetora, projeta na filha um futuro que não 
condizia às vontades da menina. Frustrações começavam a atormentar a menina-
173 
 
mulher, que encontra, no professor de francês, um amigo para desabafar sobre sua 
vida...  
 O enredo truncava. Das frustrações, havia o fato de ter sido dada quando 
recém-nascida, o excesso de projeção e possessão da mãe durante sua educação e 
as confusões amorosas que teve com uma amante e com o namorado que a 
engravidara e que negava o filho.  
 Daí, tínhamos do meio para o final: a figura do pai que ainda não tinha 
aparecido e que surgiria momentos antes do desfecho: o suicídio de Jeanne. Era 
preciso amarrar os conflitos centrais da narrativa de modo que eles fossem 
acentuando estágios de depressão da personagem central que culminava no ato 
trágico. 
 Mabê e eu erramos quando nos colocamos a pensar antes do corpo. Eram 
páginas e páginas de registros tanto meus, quanto dela, que apresentavam a 
estrutura dramatúrgica com diálogos entre as personagens.  
 Fomos para o papel tentar organizar essas estruturas e surgiu uma crise em 
nossa pesquisa. 
 Não havia como dar certo um trabalho totalmente criado pelas memórias do 
corpo ser finalizado pela criação ficcional de pseudo-memórias do pensamento. 
Nossa pesquisa tinha o intuito de chegarmos ao fim como dramaturgos 
colaborativos; todavia, era o corpo que deveria escrever o drama até o fim, como 
viera acontecendo até aquele ponto.  
 Mabê me alertou: “Vamos voltar para o corpo!” Eu, na ânsia do palavreado, 
achava que o corpo já tinha nos dado tudo - e eu estava errado. Suzi também já 
havia me alertado: “Juliano, você é um apaixonado pelas palavras”. 
 O caso é que o ator não é só palavra. Ele também o é, mas antes de tudo o 
ator é corpo. E penso que antes de corpo, o ator é vida criativa tomada pela 
engrenagem de impulsos que desencadeiam a pulsão de ficção. 
 Com as estruturas já existentes comecei a tentar concatenar os quadros 
cênicos, o que resultou na deslegitimação do drama, pois, sem intenções 
conscientes acabei cunhando características de minha escrita que fugiam da autoria 
do corpo de Mabê. Uma forte crise de legitimação do trabalho.  
 Quando Mabê e eu fomos ler o que seria o esboço do texto dramático de 
Ame!, chegando na personagem de Jean paramos, nos olhamos e Mabê disse: 
“Esse não é Jean!”. Eu realmente havia inserido coisas minhas no texto, mas 
174 
 
compreendo o deslize, pois Jean é uma personagem que Mabê criou tendo por base 
minha vida e minhas memórias pessoais vivas na memória dela. Eu havia dado a 
Jean mais informações sobre mim, mas Jean era constituído por mim atravessado 
por Mabê e atualizado em seu corpo pelas circunstâncias que eu propunha frente 
aos referenciais externos e internos quando despertados. 
 Abandonamos a leitura. Ficamos um dia todo de imersão sem trabalhar, sem 
conseguir entrar na sala de madeira, por uma chateação profunda de ambas as 
partes. Cheguei a pensar que não conseguiríamos finalizar Ame! ou estreá-lo na 
data prevista.  
 Uma angústia tomou conta de mim. Eu era o algoz de minha própria 
pesquisa. Vesti-me da culpa e se era eu o culpado, deveria ser eu quem abrisse 
caminhos para a solução, e isso só seria possível se dialogássemos.   
A arte tem a magia de nascer nos encontros, na comunhão, e com um abraço 
apertado em Mabê pude esclarecer em poucas palavras que o que aconteceu não 
foi intencional, foi uma pressa, um afobamento meu em dar mais força às palavras, 
sendo que as palavras são fortes por si e dependem de suas circunstâncias 
enunciativas e interpretativas para se consolidarem. A base era o corpo de Mabê e 
meu olhar provocador sobre ele – daí nascia a palavra, o sentido e a ação em 
comunhão, e não de outra forma. Trabalho colaborativo – teatro horizontal – ouvir é 
além de dar voz! 
Voltamos à sala de madeira e colocamos as personagens frente a frente. O 
exercício Diálogos ganhou força. Na Tessitura do Drama, quando Mabê colocava as 
personagens para se relacionarem entre si, elas eram abastecidas por seus 
Subtextos.  
Tomo o exemplo de um quadro cênico que, inclusive, foi a nascente da 
personagem Leopold e que compõe o drama: 
 
Leopold: Você está ficando louca, Lunia, louca!  
Lunia: Eu não estou louca! Nem sendo rude demais com essa menina. Sabe Deus 
onde ela está agora, Leopold. Ela tem uma vida fantástica pela frente e esse destino 
não pode ser quebrado! Eu já errei muito, Leopold, mas depois de três, três dos 
meus maiores erros, Deus me deu a possibilidade de acertar e eu pude lhe dar uma 
filha e esta não pode errar.    
Leopold: Seu erro não está em ter gerado três filhos mortos, mas em ter criado uma 
vida pra eles antes mesmo de nascerem.  
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Lunia: Eu preciso acertar com Jeanne! Suas vestes... Seus olhares... Seu jeito de se 
portar... Seu jeito de amar... Tudo nela me afronta! Não sei que tipo de pai é você 
que não consegue enxergar isso? 
Leopold: E eu sou um pai, e não um carrasco! 
Lunia: E eu sou uma mãe, e não uma amiga.  
(diário de bordo de Juliano – 26/07/16) 
 
Lunia é a segunda personagem representada no drama. Leopold é a sétima a 
aparecer, porém, eles têm um diálogo no espetáculo que foi construído junto e 
depois desmembrado para as respectivas cenas das personagens.  
Mabê começou a por todos os personagens em diálogo e novas corpografias 
foram surgindo. Nosso tempo era curto, mas precisávamos trabalhar com a verdade. 
Fomos para novas demonstrações com o espetáculo instável: estávamos frágeis. 
(...) 
Leopold apareceu sem que percebêssemos, o que deixou a mim e Mabê 
preocupados, a princípio, pois a construção não havia passado sistematicamente 
pelas fases do trabalho corpográfico: Mapa Corpóreo, Escrita Corpórea e Tessitura 
do Drama. Porém, era aí que estava algo interessante: o percurso criativo 
corpográfico já estava em Mabê e em mim, e não havia como ser diferente, pois 
além de estarmos trabalhando há dois anos com esta pesquisa, ela e eu, juntos, 
sistematizamos este percurso, pela experiência. O jogo corpográfico – estabelecido 
pelo diálogo – já fazia parte de nossas ativações criativas, organicamente. 
(...) 
Em final de Julho demonstramos o trabalho no Seminário de Pesquisas em 
Andamento, na ECA-USP. Levamos o diálogo de Lunia e Leopold que era o que 
havia mais seguro para o momento, após o período da crise, além de uma 
demonstração de percurso criativo. 
(...) 
Trabalhamos mais e muito em cinco dias até irmos para uma demonstração 
no Seminário de Pós Graduação em Artes da Cena – IA-UNICAMP. Apresentamos 
dois extratos de Ame! partindo do início: Cigana, Lunia e parte de Jean, com um 
salto para a cena de Amedeo. 
Suzi e Raquel estavam na demonstração e ambas já haviam assistido no ano 
anterior. Raquel nos disse que sentiu muito mais força havia um ano e que, no 




Suzi nos chamou para sua casa, para conversarmos... 
(...)  
 No dia seguinte Mabê e eu fomos à casa de Suzi. Das quatro horas de 
conversa sobre a pesquisa e a demonstração Suzi volta a me alertar que tenho uma 
tendência e paixão pela palavra. De fato, a demonstração apreciada no dia anterior 
estava carregada do verbo, o que possivelmente pudesse ter inibido ações 
corporais, isto observado também por Raquel.  
 A palavra, como dito, tem força e ela pode acanhar ilações dos espectadores. 
Algo do interno narrado pelo corpo pode ser mais interessante do que a concretude 
na palavra. Isto abre para a pluralidade de sentidos e tal percepção vem ao 
encontro, para mim, do exercício dos Subtextos, que precisaria ser mais acentuado 
nesta reta final. Ao trabalhar com subtextos das personagens, as ações apresentam 
nuances de intensidades surgidas nas entrelinhas da narrativa. 
 Suzi ainda falou sobre os acontecimentos do drama, e frisou que não é o fato 
em si o importante, mas a forma de se viver o fato e que isso caberia a um trabalho 
no detalhe da ação, no que gera a ação na vida.  
 (...) 
 Ação é vida! Como colorir intensidades de uma vida?  
 (...) 
  “Não deixe de ouvir o sabiá!”, Suzi me disse, referindo-se ao lindo canto do 
pássaro em seu jardim. 
 A vida acontece naturalmente e prestar atenção nela é a grande tarefa do 
artista, pois é nela que está toda a inspiração. 
 A corpografia é a escrita de si através do corpo-memória que gera uma 
dramaturgia, mas a dramaturgia não finda no texto, pois engloba toda a composição 
de sentido pela ação da/na vida.  
 (...) 
 “Não racionalize!”, me disse. “Existem conflitos que dispensam palavras”. 
 Não pensar é impossível. Ao pensar em não pensar já estou pensando. Para 
mim existe um encontro entre o pensamento e o corpo. Afinal, pensamento faz parte 
do corpo, este que é memória viva.  
 Queríamos ficcionalizar a vida, transferindo verdades da vida para verdades 
da cena. Por em cena uma vida, uma natureza inventada, edificada pela realidade, 
que ressoasse em narrativas mais abrangentes, na ideia de que todo problema 
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pessoa é ou pode ser de fato universal, e que, de certa forma, as narrativas da vida 
das pessoas se repetem, cada qual com suas colorações. Os problemas de Mabê 
são vividos por ela, mas ao atualizar sua vida com interesse para a cena, dando-lhe 
cunho ficcional, é possível que seu problema se transpusesse para máximas 
universais dentro dos eixos temáticos que compilam o drama, como gravidez 
indesejada e suicídio, por exemplo. 
 (...) 
 Daí pra frente Mabê e eu tínhamos duas semanas para trabalhar e 
voltaríamos à casa de Suzi para quatro encontros práticos antes da estreia. 
 (...) 
 Sala de Madeira. Oito cadeiras em círculo. Mabê passa pelo despertar do 
corpo com exercícios do Mapa Corpóreo. Segue para a Escrita Corpórea, 
esmiuçando fortalecer as matrizes complexas para abastecerem a Tessitura do 
Drama, revisitando estruturas compiladas e estabelecendo novos quadros cênicos. 
Interrompo a cena em que Lunia pega Jeanne pelo braço e a arremessa: 
  “Sua mãe já te bateu assim?” Mabê me diz que não. “O que faria com que ela 
te batesse desse jeito?” Ela não responde. Seguimos! Mabê chega ao quadro cênico 
do Ménage. Interrompo e proponho: “Transe com as cadeiras!” peço, referindo-me 
às cadeiras de Amedeo e Beatrice. “Traga suas memórias a três”, reforço. Jeanne 
seduz a ambos (cadeiras) e regozija de prazer em ações poéticas e detalhadas de 
um sexo não convencional. Tudo caminha para a excitação plena. Jeanne está nua, 
participando do ménage à trois com Beatrice e Amedeo, quando de súbito abre-se a 
porta e ela grita: “Mãe!” cobrindo-se de pudor. 
 (...) 
 “Minha mãe nunca me bateria, mas ela faria da minha vida um inferno”, afirma 
Mabê.  Quem espanca Jeanne é Lunia e não a mãe de Mabê, e o faz ao vê-la 
participando do ménage à trois.  
 (...) 
 “Mabê, converse com seu pai!” Pedi a ela que trouxesse memórias de 
conversas com o pai. Ainda pedi que ela projetasse o período em que ela estava 





Pai, lembra do tempo que a gente ficava a noite toda conversando? Você trabalha 
tanto e nunca está em casa... Nós nem nos encontramos, apenas para falarmos de 
problemas... Saudade do tempo que você brincava comigo! (...) Minha cabeça está 
tão cheia, eu não sei pra onde correr. (...) Mamãe é do jeito dela, eu não culpo ela 
de nada. (...) Eu te amo, pai! Obrigada por tudo! 
 
Filha, você está assim porque lhe falta Deus. Você não acredita em nada. Sei que é 
coisa da idade, mas você precisa acreditar em alguma coisa. A gente não pode 
perder a estrutura assim tão fácil. Precisa acreditar em algo maior que você. Tua 
mãe não é boa comparação. Deus não se mostra na missa. Ele se mostra quando 
você o sente, rezando pra ele baixinho, pedindo proteção. Quando você nasceu, sua 
mãe colocou tua vida nas mãos de Nossa Senhora. Reza para ela, que ela vai te 
ouvir. A gente é pequeno nesse mundo, muito pequeno perto de Deus. 
(diário de bordo de Juliano – 15/08/16) 
 
(...) 
Retomo ao já dito: “dos interesses, apareceram temas: gravidez prematura, 
estupro implícito, loucura, solidão, depressão, tradicionalismo familiar, 
bissexualidade, coito... Mas faltava algo”. 
(...) 




 Faltava Deus no espetáculo e na vida de Jeanne. Deus como a última 
tentativa para que algo fizesse sentido (na vida!). 
 (...) 
 Acentuamos o exercício dos Diálogos. Eles poderiam direcionar, pela ação, a 
relação entre as personagens, a fim de que encontrássemos o fio condutor do drama 
que acompanharia a história até o final. Mabê realizou todos os quadros cênicos que 
tínhamos. Primeiro, ativando o diálogo em tempo real das personagens (exemplo: 
Cigana e Lunia encontram-se representadas por Mabê na entrega do bebê para a 
adoção – os encontros foram realizados em todos os quadros cênicos), depois os 
quadros cênicos com a representação de uma personagem apenas, da forma como 
usamos no espetáculo, deixando o interlocutor da cena no imaginário do espectador, 




 Tudo estava interligado, exceto uma insatisfação no quadro cênico entre 
Jeanne e Jean, denominado Desabafo. Pedi para Mabê registrar ação por ação dos 
quadros cênicos, apresentando-me um roteiro de ações cênicas de Ame!. O 
interessante é que o quadro Desabafo fazia parte dos quadros cênicos de Jeanne e 
não de Jean, que era o ouvinte. 
 (...) 
 Jean foi a personagem mais complicada para ser construída. Primeiro porque 
o referencial escolhido por Mabê era híbrido: ela queria misturar Thiago e a mim 
para compor a personagem. Segundo porque eu, o interlocutor e provocador de todo 
o processo, estava ali me vendo ser representado pelas memórias de Mabê. Um dia 
Thiago e eu dançamos para Mabê e com Mabê várias músicas de Edith Piaf em um 
exercício criativo. Mabê observou como dançávamos e re-constatou a disparidade 
de qualidades nos movimentos. Ele deveria ser um escalafobético sereno, o próprio 
ser paradoxal em essência.  
 Jean ainda era o amigo de Jeanne; nada mais justo tomando por base a 
história real de Mabê na relação constitutiva com seus referenciais reais. Eu sentia 
Mabê muitas vezes inibida para criar. Ela travava quando algo muito forte vinha à 
sua memória, algo que talvez pudesse me magoar. Isso não era justo, pois barrava 
o percurso criativo e a potência do desfecho na cena de Jean e Jeanne, quando 
sobre o quadro cênico Desabafo. 
 Jean tinha um delírio arrebatador no fim de sua cena, no quadro Solilóquio. 
Perguntei para Mabê, exercitando o Subtexto: “Quais imagens aparecem? Para 
quem Jean fala tudo isso?”  
 Pedi para Mabê sentar à minha frente e me dizer tudo o que eu falaria pra ela 
sobre quem fora um meu grande amor (Thiago), como lido com isso e porque eu 
nunca o tive. 
Mabê-Juliano me disse: 
  
Ainda me dói, não como antes, mas sabe... Não morre! Como se pode dizer que um 
amor de verdade morre? Algo grande assim, feito em tantos anos... Amor se 
reinventa. Torna-se outras coisas como esse se tornou: um novo amor. Nós nunca 
teríamos dado certo: somos amigos, somos irmãos, somos opostos. E ele tem medo 
de arriscar, nunca se entregaria pra experimentar. Eu já sou assim, não guardo nada 
porque nada me cabe e eu extrapolo porque sinto. Mas estamos bem e sempre 
estaremos.  
(diário de bordo de Juliano – 18/08/16) 
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Ela me surpreende respondendo tudo pra mim, do outro lado da moeda. 
Mabê-Thiago me disse: 
Difícil, né! Eu nunca consegui criar a imagem que ele criou, porque eu sempre o 
amei, mas do outro jeito, que pra mim é mais verdadeiro que qualquer um. Mas ele 
coloca as coisas na cabeça e vai até o fim, não tem quem tira... Ele projeta. 
(diário de bordo de Juliano – 18/08/16) 
 
 Jean para Jeanne, em desabafo:  
 
Eu também já amei muito e o que é de verdade não morre, fica! É eterno! E isso 
ainda é eterno em mim, e será. Como fugir do que é verdade? Impossível! (...) O 
tempo passa, fios de cabelo caem, rugas aparecem, mas uma coisa fica: o amor. 
Esse não morre! Mesmo que não haja nem mais cheiro, fica a lembrança viva do 
que nunca se teve tecida de memórias ilusórias.  
(diário de bordo de Juliano – 18/08/16) 
  
 (...) 
 Jean se alimentava de um amor platônico insubstituível. E, por mais que ele 
não falasse para Jeanne claramente, ele também desabafava com ela. Ela era para 
ele também “olhos e coração”. Era justo que ambos terminassem Ame! com suas 
desilusões sobre a vida. Em um ponto eles eram idênticos: Jean e Jeanne amaram 
demais, sem limites. Em outro, completamente opostos: Jean era covarde, e 
guardou-se para seus espelhos no tempo. Jeanne não espera seu destino. Decide e 
se suicida.  
 (...) 
 É preciso de coragem para viver e é preciso de coragem para se matar. 
 (...) 
 Jeanne para Jean: 
 
Estou cansada, Jean! Parece que existir é tão errado, e que eu não estou no lugar 
certo: “Eu não posso ficar com essa menina!”, vão lá e me dão como uma coisa 
velha, sem uso, que não serve pra nada; “Você precisa ter um bom marido, filhos, 
estudar”, vão lá e me projetam um futuro todo pela frente; “Você precisa ser minha, 
só minha, e eu te dou tudo que você quiser”, me querem como troféu e para isso, 
querem me comprar; “Como posso acreditar em você se fez da sua vida um 
carnaval?” nem confiança me dão mais... Eu sei que os caminhos existem, mas eles 
estão além de mim... 




 Jeanne sempre contou sobre sua vida para Jean, esse é o desabafo. Aí 
estava o nó do drama. Jeanne não precisava contar esses fatos, mas realizá-los e 
esse seria o grande flashback do drama, como se pela narrativa de Jeanne, Jean 
pudesse visualizar sua história, como enfim segue na estrutura dramática até Jean e 
Jeanne se reencontrarem no momento presente do drama, após Beatrice, Amedeo e 
Leopold serem representados como acionados no depoimento dos problemas de 
Jeanne para Jean. Desde a Cigana até o encontro com Jean, a história segue uma 
cronologia de fatos. Ao desabafar/ estilhaça o tempo, marcado pela ação de uma 
espécie de estiramento do corpo de Jeanne, daí, vamos para a memória da 
personagem Jeanne, em que o corpo da atriz visita as personagens Beatrice, 
Amedeo e Leoplod, fazendo com que os espectadores da tertúlia – caráter como 
vemos a cena, em que os espectadores testemunham a história de Jeanne, 
apresentada no meio de um círculo de cadeiras – tentem visualizar sua narrativa de 
vida, os fatos que a levam à descrença da vida e possível depressão. Quando 
Jeanne volta para o presente, novamente com Jean, todos nós (testemunhas) 
sabemos de sua vida, pela ótica da protagonista do drama. Essa percepção nos foi 
cara, pois foi nítido que não haveria transição de tempo. Quando Jeanne chega à 
casa de Jean, tudo que a destrói aos poucos já aconteceu, só é novamente 
acionado na memória para partilhar com Jean e assim com os espectadores. Feito 
isto, Jeanne parte para uma certeza: a morte. 
 (...) 
 Mabê abraça todas as cadeiras. 
 (...) 
Eu estava atordoado com tanta informação. Dois anos e meio trabalhando 
com a vida pessoal de uma atriz, desvelando suas profundidades, minhas 
profundidades... Eu estava inteiramente desestabilizado e sensível quando Mabê me 
entregou uma carta, devido a meu silêncio de uns dois dias. 
 (...) 
 Chegamos na casa de Suzi com menos de dez dias para a estreia. Tínhamos 
o espetáculo todo estruturado. Suzi nos recebeu com o coração maior que o normal. 
Ensaiamos, trabalhamos e refletimos durante quatro dias na sala do subsolo de sua 
casa. Afastamos os móveis, subimos e descemos cadeiras, tiramos tapetes e 
criamos ali a arena para Ame!. 
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 Suzi, além de orientadora dessa pesquisa, funcionou como dramaturgista 
nesta etapa final de Ame! e partilhou percepções: era preciso que algo permitisse 
que o espectador percebesse a mudança das personagens mais claramente, 
apostando em um trabalho especial com a dramaturgia da luz; Mabê necessitava 
trabalhar com mais pausas para retomadas de expressões, pois com sutileza a 
intensidade seria maior; os níveis de intensidades de manifestações precisavam 
demonstrar as diferentes formas de amor. 
 (...) 
 Sobre perdão e sobre angústia. 
 (...) 
 “Você perdoou sua mãe, Mabê?”, Suzi pergunta afirmando que o perdão traria 
o dilaceramento interno na relação filha-mãe, daí, um caminho pleno para a mímesis 
de si. Para Suzi, a Cigana parecia uma personagem má. Mabê e eu dissemos que a 
Cigana estava judiada, e Suzi concordou, mas frisou que ela estava sendo 
apresentada como má, que nós a construímos assim e que poderíamos pensar em 
perdoá-la. Afinal, ela era mãe, e merecia um cuidado todo especial no drama. 
  (...) 
 Ao referir-se à despedida de Jeanne com o pai, Suzi aludiu à necessidade de 
o pai apreender a angústia da filha por existir amor. Assim, haveria uma permeação 
de angústias. Falar de Deus é uma construção pela angústia na busca de liberdade. 
Nós precisaríamos investir num tratamento dado aos personagens para que o 
público sentisse esperanças, e então, a angústia apareceria com mais força. 
 (...) 
 Todas as demonstrações abertas realizadas fizeram com que Mabê e eu 
percebêssemos as pessoas se afundar nas cadeiras, como se estivessem sendo 
pressionadas pelo drama. Também foi nítida a dificuldade das pessoas olharem 
diretamente para a cena, parecendo terem vergonha, olhando de lado, como se 
espiando. Por fim, o gigantesco silêncio, uma cova angustiante cavada por todos ao 
fim da encenação. Angústia, este sentimento era o despertado nas pessoas. 
 (...) 
 No primeiro dia pergunto para Suzi: “Você foi tocada em algum momento?” 





 Angústia. Desde o início presente e latente em nossas percepções nas obras 
de Modigliani, nas imagens e memórias de Mabê durante o processo e na casa de 
Suzi. No dia seguinte Suzi estava com o mesmo enorme coração, mas a angústia se 
perpetuava: George, seu companheiro de toda a vida estava passando por 
problemas sérios de saúde há mais de um ano, em um ir e vir de complicações e 
soluções, angústias e esperanças. Especificamente, o final de agosto estava 
novamente complicado, tanto que foi este um dos motivos que fez com que 
trabalhássemos em sua casa, pois Suzi necessitava estar perto dele. Ela nos contou 
muitas coisas, desde lembranças longínquas até o agora, onde tanto ela quanto 
George estavam frágeis, cada qual com seus motivos que se atravessavam em um: 
o medo da perda (não da vida, mas da integridade do ser humano, de seu 
potencial.) Os médicos não sabiam o que fazer, ou cruzavam informações díspares. 
“Vocês sabem como me ajudar?” Suzi perguntou a Mabê e a mim. Não sabíamos, 
mas a abraçamos fortemente, com toda fé que podíamos passar.  
 (...) 
  Continuamos o trabalho por mais três dias. Suzi apontou necessidades de 
detalhamento e limpeza de ações de personagens, como também nos questionou 
sobre características psicológicas dos mesmos (exemplos da Cigana como má, 
Amedeo como bravo), e que elas precisavam estar bem alinhadas às ações, pois aí 
o drama se instauraria a ponto de tocar o espectador. Disse haver um 
reconhecimento da parte da organização da cena não mais com matrizes corpóreas 
como expressão única do corpo, mas apresentando um repertório híbrido disponível 
em cada personagem, acentuando que a ficção imperava o tempo todo. Isso nos 
apaziguava, pois em momento algum queríamos, como já dito, criar um espetáculo 
biográfico ou autobiográfico, mas uma ficção pelo vivido. 
 “Quais as formas de amar de cada personagem?” Suzi nos questionou, pois é 
a partir daí que precisaríamos trabalhar intensidades nas ações e desenhar o enredo 
final. Ela ainda nos alerta que em Ame! por mais que haja um suicídio, é uma 
celebração da vida, por tentar compreendê-la através do amor. 
(...) 
Todos os encontros começavam com Mabê ativando as personagens no 
corpo. Suzi compreendia isso como parte do espetáculo, até alertarmos que não. 
Porém, ela via ali uma potência de encenação: por um lado como verdade/ 
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desvendamento/desmontagem de extraordinária beleza e por outro já como ficção, 
um chamamento de memórias de Jeanne. 
Quando se faz arte, pretende-se atingir uma verdade daquilo que se quer 
mostrar para alcançar sua beleza, tanto que um suicídio pode apresentar uma 
serenidade terrível.  
(...) 
No último dia fomos ver George, que estava na cama e assistia a um 
documentário sobre Garcia Lorca. Entramos, o cumprimentamos e na casualidade 
de desejar melhoras, falei sobre fé, e ele me disse: “Fé? Não tem como ter fé!” Suzi 
colocou a mão sobre seu peito, com força (esperança!). Ambos fecharam os olhos... 
“É isso que te posso dar, Georginho!”     
(...) 
Não necessariamente é o vivido que constrói o drama, mas é como se 
houvesse, através do vivido, um repertório legítimo para a criação autoral, uma 
reelaboração da memória com forças que procuram compreender a vida. As 
narrativas do vivido se repetem, cada qual com sua intensidade, possibilidade e 
interesse de atualização.  
(...) 
Um dia antes da estreia, na sala de madeira, propus um último exercício a 
Mabê, a Cruz. Pedi que Mabê ativasse as personagens no corpo e que passasse 
com as personagens pelos estados descritos na cruz, realizando ações físicas e 
textuais que fizessem parte dos quadros cênicos da peça, para que pudesse 
experimentar nuances de intensidades entre as personagens. 
 (...) 
 Estreamos nos dias 02 e 03 de Setembro de 2016, na Casa PIPA, na sala de 
madeira onde, por dois anos e meio, Mabê e eu construímos o percurso criativo 
corpográfico, onde há sete anos trabalhamos todas as criações da Cia. Labirinto. Em 
três sessões, cem pessoas assistiram Ame! com os olhos baixos, angustiadas, mas 













































A Necessidade de Criar 
 
 A partir da memória do vivido fui à busca do nascedouro de dramaturgias do 
corpo-memória, em diálogo, narrando eventos vividos que serviram de material 
ficcional de legitimidade autoral para as corporeidades advindas do trabalho com a 
mímesis corpórea, em Ame!. Todavia, a memória vinha se apresentando como 
material basilar para a pesquisa cênica nos trabalhos da Labirinto, com evoluções 
significativas ao tempo que fomos reconhecendo o caráter inventivo da lembrança. 
Tendo em vista a trajetória apresentada no Capítulo II, sobre as criações da Cia. 
Labirinto e, destrinchada no Capítulo III, quanto ao processo específico de Ame!, é 
possível enxergar a horizontalidade nos processos colaborativos, e no caso da 
construção de dramaturgias coletivas – onde o dramaturgo é ‘várias vozes’ para a 
concepção do drama –, o recurso de usar a memória para essa forma de 
composição foi acentuando seu valor inestimável. 
 Uma memória despertada quando associada a imagens é apresentada com 
camadas ficcionais. A partir do momento de percepção de que a mímesis corpórea 
dos quadros de Modigliani não nos seria suficiente para criar uma trama em que o 
texto dramatúrgico fosse tecido expresso por corpo e voz, a memória do vivido 
passou a ser o material que daria voz às corporeidades, além de legitimidade para o 
trabalho. Todavia o que mora na memória? Seria a percepção dos acontecimentos? 
Ao lembrar-se de um evento, há clareza na lembrança? Existe congelamento de 
fatos que torna o recurso de lembrar fidedigno da verdade ou todo vivido lembrado já 
é ficção? A existência existe ou é fator da ficção? 
 A verdade é cambiante, pois é múltipla! 
 O que se lembra é associado à cultura, aos conhecimentos e experiências do 
sujeito, que são constitutivos da memória.  
 Tive contato com o conceito pulsão de ficção após entrar no doutorado e fui, 
ao tempo que apreendia a teoria, encontrando plena sustentação para refletir sobre 
a prática criativa corpográfica experienciada por Mabê e por mim durante a criação 
do espetáculo. Afinal, é uma teoria que, postulada sobre premissas que, para a 
corpografia – via perspectiva de um teatro horizontal – são caras, traz reflexões 
sobre certa expressão de si como necessidade da existência, que resulta em uma 
audição, apreensão de si. Deste modo, é imperativo ao ser humano recriar-se para 
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não cristalizar-se, ou emudecer, ou, entendo, para que não se retroceda, involuindo, 
assim. Essa noção que tende à superação de problemas (afinal, é uma reinvenção 
que parte de eventos vividos pelo sujeito), seria inata, pois estaria ligada à criação, 
presente em todo ser humano, porém a criação também necessita ser dialógica, ou 
seja, necessita de quem receba a expressão para que haja reflexão sobre o evento 
narrado.  
A teoria da pulsão de ficção foi cunhada e desenvolvida pela professora e 
pesquisadora Suzi Sperber (orientadora dessa tese) especialmente em seu livro 
Ficção e Razão: uma retomada das formas simples (2009). Trata-se de uma teoria 
fundamentada com base na investigação sobre oralidade e formas simples 
(literatura), à luz de contribuições de observações de Sigmund Freud. A pulsão de 
ficção seria a necessidade inata do ser humano de criar, o que implica a existência 
de universais/saberes básicos. Seriam eles: simbolização, efabulação e imaginário 
que possibilitam a comunicação e a criação verbal. Partindo do desenvolvimento da 
linguagem na criança, a teoria toma por base a expressão do ser humano como 
necessidade para exprimir o vivido. Em primeiro lugar, o enunciado é recebido por si 
mesmo que, assim, ouvindo-se, poderá reformular o que fora expresso, até que ele 
corresponda melhor ao vivido. Isso se dá via elaboração de emoções profundas e 
eventos vividos que se expressam através do imaginário pela utilização de 
simbologia – e de algum/ns elemento/s de expressão, sejam corpo, gestualidade, 
palavras, movimento, repetição, elementos plásticos... Seria uma força criativa que 
cada indivíduo tem em si, como maneira própria de produzir conhecimento por meio 
do vivido, da experiência – e também matéria fundamental para a recepção. Suzi 
Sperber ainda postula que a pulsão de ficção está à disposição dos seres humanos, 
mas precisa ser estimulada, pois é o estímulo que ativa a confiança em exprimir as 
circunstâncias do vivido (familiar, histórico, cultural, social), muitas vezes caladas ou 
oprimidas, para a recuperação da própria voz, ou seja, ela atribui, ou favorece 
autoria para o sujeito.  
 Embasar as reflexões sobre corpografia, teatro horizontal e mímesis de si à 
luz da teoria da pulsão de ficção é possível pelo reconhecimento de uma base 
comum: os universais que produzem sentido, tendo a memória como matéria 
primordial para a criação. Portanto, pensando na corpografia associada ou 
amparada na pulsão de ficção, seria preciso reconhecer a inventividade de si no ato 
de rememorar a própria história, o que abre caminho para as práticas de criação 
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artística que nascem colaborativamente. Afinal, como dito, nossos saberes básicos 
precisam de estímulos e isto tem relação com a figura do interlocutor, pois a 
enunciação só se dá se alguém ouve, e elabora a expressão, pois ela se faz no 
diálogo com outro. Sendo que o primeiro e fundamental interlocutor é si mesmo! É 
ao se ouvir-ver-perceber que o sujeito (no caso, o infans) avalia se aquilo que foi 
expresso corresponde ao vivido.  
Os eventos vividos habitam a lembrança, mas de forma imprecisa, talvez. 
Quando no exercício de rememorar, a lembrança no presente se atualiza, de modo  
que ela se torne o presente abastecido do passado, uma lógica que, mais uma vez, 
espirala o tempo e a existência se faça numa constante recombinação de vivido 
(passado) e vivo (presente) 
 
Entendo o imaginário como ingrediente fundamental na figuração de 
um evento que se ofereceu para o indivíduo, a partir da captação de 
um todo feito de aspectos que não eram apenas externos – o real – 
mas que incidiram em um cerne de percepções e de emoções do 
indivíduo atingido. O imaginário se expressa mediante um conjunto de 
recursos sendo o lúdico o mais forte, isto é, o jogo cênico. O 
imaginário, na minha acepção, tem caráter e força criativos. 
Corresponde a uma dimensão singular de todo o indivíduo, sua 
maneira própria de produzir conhecimento através do vivido, ou seja, 
da experiência. (SPERBER, 2009: 87) 
 
Como a Cia Labirinto trabalha com memória, o conceito de pulsão de ficção e 
seus componentes – imaginário, simbolização, efabulação – passaram a ser 
considerados por mim a fim de refletir sobre o processo realizado em Ame!. Entendi 
que o real deixaria vestígios de imagens que seriam acoplados a outros vestígios – 
talvez de outro evento – elaborados pelo imaginário, capazes, juntos, de impelir para 
a criação. 
 A ideia de jogo cênico como força instauradora do imaginário alude a 
comunicação, a presença do outro que participa desse jogo. O jogo nasce com 
aporte de significações circunscrito de intensidades para além da evasão de 
energias, sendo que apresenta as concepções da formação sócio-histórica de quem 
está no jogo. Além de o jogo estar implicado entre os seres humanos, também se 
faz presente em outras esferas, como por exemplo, entre os animais; dá-se então, 
uma característica de que na concepção de um jogo, até mesmo jogar, não cabe 
apenas a racionalidade, mas a relação que nasce no ato tendo assim sua função 
social. (JACOPINI, 2013) No jogo se tem a liberdade, ele não está preso à “vida 
real”. “Ele se insinua como atividade temporária, que tem uma finalidade autônoma e 
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se realiza tendo em vista uma satisfação que consiste nessa própria realização”. 
(HUIZINGA, 2001, p.12) 
Assim, o jogo cênico presente não apenas em processos criativos de artistas 
da cena, mas nas relações dos seres humanos, se diferencia da “vida real” no tempo 
e no espaço. Estamos todo tempo a jogar, a estar em relação com o outro – através 
da linguagem, da comunicação (verbal, ou não!) - construindo nossas experiências 
no real, através de nosso imaginário. 
 
A arte necessita do jogo em sua constituição, pois o jogo abre 
caminho para a criação, para a expressão, e a arte se pluraliza em 
radiações de voz, dos que querem falar sobre algo. Esse passeio que 
o jogo permite, de deslocamento do real para o lúdico, alimenta o 
artista que produz segundo o que lhe constitui; assim, passa a 
constituir o apreciador de sua arte. (JACOPINI, 2013: 150) 
 
Cada pessoa tem seu repertório pessoal, afinal os universais estão em 
virtualidade, o que garante a singularidade e a criação a partir de eventos marcados 
em cada um de nós, que se mantêm vivos por suas reverberações afetivas, 
perceptivas, sensoriais, através de nossa (re)elaboração pela memória 
constantemente atualizada, que caracteriza as narrativas em sua diferença, pois 
toma o repertório pessoal (vivido) como material, que explorado, dá autoria. 
A linguagem se firma como caminho de comunicação possível no mundo. 
Partindo do registro do episódio observado por Sigmund Freud, presente no livro 
Para Além do Princípio do Prazer, Suzi Sperber postula a hipótese de que se 
começa a trabalhar com o imaginário antes mesmo dos três anos de idade (o 
episódio observado por Freud foi vivido pelo neto de um ano e meio), ou seja, antes 
de haver a estruturação da comunicação verbal. Para isso analisa o caso fort-da, em 
que Freud observa o comportamento de seu neto quando a mãe saía todos os dias 
para trabalhar, constatando que ele, a fim de suprir a falta da mãe, criara um jogo 
para solucionar seus problemas (ou se confortar), brincando com um carretel em 
movimento pendular enquanto emitia as palavras soltas fort-da (foi-se/voltou). Por 
meio do jogo a criança busca se acalmar, vencer a frustração! Por meio do 
imaginário se “[...] recorre ao corpo, gesto, simbologia e imagem, convertendo o 
vivido, por meio da cena, do corpo e de poucas palavras, em uma enunciação 
narrativa embrionária, ou primeira.” (SPERBER, 2009: 87) 
 A expressão se exprime através dos universais e se imprime no mundo como 
um ato criativo. O inatismo dos universais postulados por Sperber correspondem ao 
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fato de que há necessidade de ficcionalização antes mesmo de haver entendimento, 
ou seja, anterior à aquisição da linguagem oral – e muito antes da linguagem escrita 
- mas dizível pelo corpo – o bios – que é a vida50. 
 O salto da análise de Sperber sobre o caso fort-da é a percepção de que um 
evento tomado como traumático por Freud (a separação de mãe e filho) é conduzido 
por uma vazão criadora virtualmente presente em todos os humanos desde o 
nascimento. Um olhar de esperança para as teorias que tendem em ‘patalogizar’ a 
vida, tendo em vista que existem os mecanismos inatos que buscam solucionar os 
problemas que enfrentamos, isto se é construído o espaço para a escuta, a troca, a 
recepção – antes de mais nada pelo próprio ser humano envolvido... A permuta 
constitutiva aperfeiçoa a expressão do vivido. Apesar de Freud ter partido, em seus 
estudos, da dor, frustração, patologias, Sperber antevê, na conclusão de seu livro, 
que mesmo quem foi tolhido, limitado em sua expressão, conserva uma brecha, um 
potencial de resistência e esperança: 
 
O poder da palavra se exerce pela enunciação - oral ou escrita. Esta se 
configura em formas que aproveitam o espaço intervalar entre evento e 
estruturação do evento, atribuindo valores ao recorte abrangido, que 
dependerão de um ponto de vista que variará segundo paradigmas de cada 
momento. O enaltecimento do próprio, ou a atribuição a uma filiação, com a 
legitimação deste recorte, dá-se a partir de um intervalo – virtual e caótico. 
Nos tempos inaugurais de cada indivíduo, isto é, na infância, o paradigma 
ainda é prioritariamente a inserção do evento em uma temporalidade cíclica. 
Mas a percepção do evento se deu no tempo – linear, mesmo para o 
infante. O apelo exercido pela temporalidade cíclica (esperança de sentido e 
de renovação) representa uma componente importante para explicar a 
imprevisibilidade do mundo e até para configurar o intervalo como espaço 
de resistência do indivíduo a aspectos negativos de si e das circunstâncias 
que o cercam. Espaço de resistência e de esperança. (SPERBER, 2009: 
591)  
 
 A linguagem não passa apenas pelo juízo de pura interpretação verbal. Existe 
também a interpretação do não dito. Dito ou não dito se canalizam por aspirações 
ficcionais para se expressar como linguagem. “A função da linguagem não é 
                                                          
50 Retomo a citação por achar pertinente: “O corpo – e o bios – revelaria as primeiras manifestações 
do ser humano apresentando como repertório inicial uma espécie de memória simbólica e do 
imaginário no corpo. Que é ativada pelas circunstâncias históricas do envolvido, do enunciador. E a 
linguagem tanto precisa de interação para ir se formando como se corrige obedecendo às hipóteses 
que a criança já faz acerca da linguagem e do que quer exprimir. Este processo é simultâneo ao de 




linguagem, é a função de se autocriar. Aliás, não é função, ela é!”. (JACOPINI, 2013: 
125) 
 Ao passo que vamos adquirindo a comunicação verbal, nossas pulsões 
podem ou não se manifestar com maior clareza quanto a seus impulsos, tendo em 
vista que vamos nos tornando hermeneutas de nossos discursos.  O que acontece 
no real, ricocheteia no virtual e se torna atual. 
 
Este conceito da reciprocidade constitutiva de sentido não é 
desprezível. O conceito de historicidade e de historicização implica a 
inserção da compreensão de um evento dentro de uma linha 
histórica. O caso fort-da revela que o indivíduo tem a necessidade de 
construir uma efabulação que apanhe a circunstância, coloca-a em 
um tempo circular e cíclico que, visto à distância, ressignifica a 
história desta pessoa. Ao invés de a efabulação 'alienar' a criança, ela 
precisa ser entendida como parte de um processo de ricochetes, de 
reciprocidades significantes, que permitem um movimento que parte 
do pontual, da circunstância e passa pelo ciclo aparentemente fora da 
história, produzindo um distanciamento que recoloca a dimensão da 
história, agora não mais pontual, circunstancial, mas já inserida, 
integrada, absorvida e elaborada na história do ser humano que criou 
a referida efabulação. A reciprocidade constitutiva de sentido insere o 
evento em um contexto que inclui a alteridade e o outro, capaz de 
figurar um todo, consubstanciando-o. (SPERBER, 2009: 93) 
 
 Por mais caótico que pareça ser, há um efeito lógico que desencadeia a 
criação. Algo acontece ou é estimulado (referencial externo) que para fazer sentido 
carece que eu acesse (consciente ou inconscientemente) minha bagagem sócio-
histórica, minha memória, meus eventos vividos (referencial interno) aí se dá a 
interpretação ou atribuição de sentido que se atualiza em um ponto ainda não 
existente, o presente, a partir da expressão possível.  
 O que é a expressão possível esta ligado ao prazer-desprazer. Há buracos 
em nossa memória que são intocáveis mesmo sabendo que eles existam (talvez 
tenha relação com as sombras que mantemos no inconsciente, de Carl Jung), outros 
que foram tapados, deixando de existir o evento vivido, outros ainda que são 
constantemente remexidos pela combinação em fluxo dos virtuais.   
 
Mesmo o que eu estou contando, depois é que eu pude reunir 
relembrado e verdadeiramente entendido – porque, enquanto coisa 
assim se ata, a gente sente mais é o que o corpo a próprio é: coração 
bem batendo. Do que o que: o real roda e põe diante. – “Essas são as 
horas da gente. As outras de todo tempo, são as horas de todos”. 
(RIOBALDO, 2001: 154-155) 
 
 Como afirmado no início deste capítulo, o que e como se lembra está para a 
constituição e personalidade de quem lembra pelo que lhe interessa e possa 
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lembrar. Para este ato constante responsável para existência do ser humano 
(lembrar!), organicamente, o real aciona o vivido e o humano se inventa a cada 
passo dado em suas singularidades “as horas da gente” plurais “são as horas de 
todos”.  
E, como pensar no material “memória” para o trabalho das artes da cena, 
tomando o conceito da pulsão de ficção como basilar para a criação a partir de si, 
que geraria então, ficções na ficção – metaficções para a composição cênica: 
personagens que nascem de si, dramaturgias que nascem de si? 
 Com a tônica da performance no campo das artes da cena, o artista vem se 
engajando a trabalhar a partir de si, seja com eventos bons ou ruins, tendo em vista 
que os eventos traumáticos são muito mais trabalhados, e não é de espantar se 
levarmos em conta toda a reflexão anterior: os silêncios que cada ser humano 
carrega podem degringolar a construção de sua identidade, e a arte é um meio pelo 
qual a expressão não tem limite (ao menos não deveria ter!).  
Exemplo claro que pode ser referido é a evolução das performances de 
Marina Abramovic que, em especialmente uma, junto ao seu ex-marido Ulay, 
performaram a separação da própria vida conjugal percorrendo a Muralha da China 
até se encontrarem no meio para um último abraço e não se verem mais. Essa 
performance surgiu como que para solucionar o trauma da separação que havia 
devastado Abramovic. Assim, quanto mais se abriu o campo para a pesquisa da 
cena – como na performance, que tem mais caráter de acontecimento do que de 
espetáculo - mais o artista tem se voltado para si, tomando como material bruto para 
a criação o (re)conhecimento de sua própria vida. 
 Ao trabalhar a partir de si, os acessos ao tempo histórico de cada um de nós 
se desvendam em outro tempo – o ficcional – o que revela uma reciprocidade 
constitutiva do sentido – RCS (SPERBER, 2009). Este conceito implica compreender 
um evento dentro de uma linha histórica, como se os eventos de cada pessoa em 
particular ecoassem em bases universais, o que para as pesquisas da cena é 
importante ser levado em consideração, senão, o trabalho a partir de si geraria 
apenas montagens autobiográficas e o si se resumiria a uma única possível história 
de ser contata, uma única perspectiva, sendo que “Eu era dois, diversos? O que não 
entendo hoje, naquele tempo eu não sabia”. (RIOBALDO, 2001: 505) 
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 Ao narrar sobre si, desdobra-se frente ao espelho, pois das lacunas da 
memória surgem as iridescências da expressão e o relato a partir da experiência da 
vida é inventivo. 
 
O relato do conhecimento, possível a partir da experiência vivida, 
amarrado dentro de uma linha temporal, é mais difícil do que se 
pensa, já que a vida real não fornece uma estrutura pré-construída 
que possa simplesmente ser imitada pela enunciação, quer oral, quer 
escrita. O que a vida fornece é material para enredos. Para chegar ao 
enredo é preciso desbastar a vida, escolher os momentos e relatá-los 
dentro de uma forma, que implica ritmo, perspectiva, enfoque crítico - 
ou pelo menos ângulo e temas que interessem ao interlocutor - e de 
uma ordenação que pretende certo efeito. Usa-se, portanto, a 
memória, ou lembrança, quase como elemento complementar, até 
certo ponto acessório, do relato. O relato se põe de pé a partir de 
opções - conscientes ou não - referentes à maneira de contar. 
(SPERBER, 2009:39) 
 
 Todo processo criativo apresenta um projeto poético, ou, durante o processo 
se percebe a linguagem, estética, a forma que a obra vai tomando, e o que está se 
moldando enquanto expressividade dialógica. Afinal, ela se dirige para um 
espectador – o receptor do enunciado (seja ele mesmo, seja outro). Ocorre que a 
partir do trabalho criativo pela memória do vivido é preciso haver direcionamentos, 
temas a serem abordados, senão não há clareza, tampouco perspectiva para o 
percurso e consolidação da obra. 
 Quando iniciamos o processo de Ame! tínhamos o trabalho com a mímesis 
corpórea, apenas. As imagens de quadros de Modigliani eram codificadas por Mabê 
e se traduziam em experimentação, na confluência dos códigos, em matrizes 
corporais. Envolvemos a memória da atriz na necessidade de dar voz legítima ao 
drama, o que ocasionou o surgimento de matrizes complexas, como se o vivido por 
Mabê fosse ‘emprestado’ para as corporeidades que se tornavam personagens em 
relação, na medida em que o drama ia se impondo pelos conflitos. Ainda, junto às 
memórias, relacionamos fotos de pessoas da vida dela aos quadros de Modigliani. 
Essas fotos (material externo) também serviram de material mimético e despertaram 
(estímulo) lembranças vividas (material interno) com as pessoas das fotos. Essas 
lembranças eram narradas – corpo e verbalmente – pela atriz trazendo suas 
percepções constitutivas impressas na narrativa, ou seja, por exemplo, a forma 
como vê sua mãe biológica, não a forma como ela é. Essa característica prima do 
ato de lembrar – que traz os traços perceptíveis/constituintes do si na narração – foi 
a base para a construção dramática, em que a memória era despertada sobre o 
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universal amor, e daí as relações de amor de Mabê se apresentam nas marcas 
deixadas pelo tempo em seu corpo-memória, que, quando atualizadas, não eram 
uma verdade, mas uma invenção de si, mesmo porque o que a vida nos fornece é 
material para enredos. 
 Um trabalho criativo que tome por base a fidedignidade de não haver ficção, 
ainda mais se este trabalho for a partir de si, apresenta equívoco, pois a memória 
escapole do nosso domínio. Existe uma memória sobre minha vida. Eu sei inclusive 
o que está escrito nela, mas se quero repeti-la não sou capaz. Ademais que a 
própria ideia que tenho de mim já é uma ideia, portanto, ficção. 
 O material que cada ser humano carrega é vasto e valioso, mas é necessário 
que circunstâncias despertem esse material para criação: familiares, históricas, 
sociais e culturais frente a um horizonte. Um teatro com premissa horizontal 
possibilita que o envolvido no evento criativo retome o contato com sua história de 
vida por inferências que estimulam à experimentação/improvisação a partir de si 
pelo diálogo entre os envolvidos, o que, de certa forma, dá a oportunidade ao 
intérprete da cena reviver o vivido, podendo refazer seu percurso de vida a partir de 
uma nova perspectiva sobre a mesma, esta inventada. 
 É preciso esclarecer que não existe criação no vazio. Criação não nasce do 
nada. É preciso referenciais – desejo da ocasião presente, construindo moldes do 
passado em quadros para o futuro. Por um lado vem uma pulsão, mas por outro lado 
é uma construção que vai sendo feita a partir de impulsos. Aquilo que afeta 
inicialmente, que leva a pulsão de ficção também é impulso – que são dados e 
recebidos – retroação, nova retroação. É uma circularidade em espiral, que não fica 
no mesmo lugar. Vai levando há construções, elaborações complexas.  
 Mas aonde se chega nesse tipo de trabalho? A personagem, ao drama, ao 
espetáculo e ao Eu para chegar ao Outro de Si. O ato criativo é alimentado e 
amparado pelo imaginário, simbologia e efabulação – a pulsão de ficção –, 
atualizado em espécie de depoimento pessoal-ficcional estruturado pela 
corpografia – a escrita de si através do corpo-memória. “[...] o valor da verdade 
do corpo, sua expressividade. Uma enunciação deverá ser entendida para além 
dela, pela expressividade do corpo, ou diretamente, pela corporeidade. Esta é a 
garantia da veracidade da enunciação”. (SPERBER, 2009:33) 
 
Precisamos diferenciar memorização de lembrança. A memorização 
pressupõe a aprendizagem, palavra por palavra de uma canção, 
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poema, ou narrativa. A lembrança é mais frouxa – é mais criativa. 
Talvez por isso sirva exatamente para não cristalizar e imobilizar, mas 
pelo contrário, para dinamizar, mostrando-se como promessa de 
renovação da vida. (SPERBER, 2009:39) 
 
 A memória produz lembranças, estas com forças em disputas constantes no 
inconsciente. Algo do evento vivido é preservado e algo resiste (FREUD, 1996). O 
que resiste pode ser silenciado e deixar marcas profundas e indeléveis no ser 
humano. Ao trabalhar a partir de memórias vividas para criação corpográfica “O 
desejo de conhecer leva a efabular para si mesmo” (SPERBER, 2009: 93), essa 
efabulação de si, que modela as imagens da lembrança, é o imaginário. De certa 
maneira, existe uma dramatização ainda no pensamento que permite que haja uma 
lógica da enunciação, de modo que, por exemplo, o mesmo fato pode ser narrado de 
diferentes formas para referidas pessoas, pois carrega o que posso narrar e o que 
interessa narrar, na relação, enunciador-receptor, ou ainda, ator-diretor, como em 
Ame!, quando “As formas ficcionais dão conta do discurso do desejo, de expressão 
fundamental, já que a fantasia ocorre sem ser perguntada, ou chamada. E também 
recuperam a experiência pessoal.” (SPERBER, 2009: 124) 
 A recuperação dessa experiência pessoal é a autoria, o lugar da voz no 
mundo!51 Os estímulos que engrenam a liberdade para a exposição narrativa 
dependem de uma comunhão de interesses, de forma que, no trabalho criativo, ao 
circunstanciar propostas que fisguem a lembrança, é preciso cuidado com o íntimo 
de cada participante, mas esse cuidado já está impregnado no fazer, pois se 
reelabora a vida não com mentiras, mas com ficções de si que são narradas, 
desconfigurando o que era silêncio uma vez elaborado e expressado. 
 Na metáfora de dar um passo atrás, ou voltar o ponteiro do relógio para 
lembrar, existe um vão e é nele que habita a invenção de si. Ao repescar o 
acontecimento, eu o invento. O acontecimento não está todo presente. É nítido mais 
a nível de sensações, perceptos, emoções, do que propriamente imagem, mesmo 
porque uma imagem nítida do passado cristalizaria a representação, e esta ganha 
força para ser revisitada pela palavra e ação exteriorizados, que revela o 
acontecimento a priori dramatizado no pensamento, na ideia. A imagem deixa de ser 
lembrança e se tridimensionaliza na atuação, no atual, revelando ficções para o 
                                                          
51 A pesquisadora e professora Elisa Belém, em seu estudo de doutorado Práticas para a plenitude 
do corpo – aproximações entre performance, autoria e cura (2014), levanta a questão que relaciona a 
pulsão de ficção com a possibilidade de cura, refletindo também sobre autoria. 
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trabalho cênico/dramático e construindo a identidade em espécie de mímesis de si: 
não sou minha lembrança, mas estou nela, revisitando-a pelo vão. 
 
O Vão da Lembrança 
 
 De certo, ao trazer a memória do vivido para a composição corpográfica 
através da narrativa corpórea e verbal frente às associações estabelecidas no 
trabalho com a mímesis corpórea, fomos percebendo que a narrativa do já 
vivenciado é incerta, pois não há domínio sobre as imagens que se constroem em 
nossa lembrança, que lhes atribua um caráter absoluto de verdade. Afora o fato de 
as imagens serem fragmentárias, fugazes, dispersas. Essa percepção foi alterando 
a ótica do possível no processo de criação de Ame!, pois se em um primeiro 
momento tínhamos a pretensão de narrar a vida da atriz, o processo em ação nos 
comprovou que a narrativa da própria vida é material ficcional, portanto, inventivo, 
ademais que ao rememorar o passado as imagens da lembrança em virtualidade 
com outros eventos que podem ou não de fato ter existido, mas que na atualização 
se apresentam com verdadeira legitimidade do vivido. Afinal, o vivido é de quem o 
viveu e narrá-lo abarca os ecos dialógicos em trânsito, que, quando expressos, 
(atualizados no presente) o são pela relação/diálogo com a imagem externa que 
convoca as imagens do interno, em dados perceptíveis e não reais.   
Se a memória nasce em uma linha sucessiva de fatos que se atualizam em 
evolução (BERGSON, 1999), movimentar a memória, que sumariamente seria 
lembrar algo (ir ao passado) se dá na premissa de buscar caminhos de vir a ser 
(pela subjetivação) de memórias que poderão ter sido vividas, ou não, mas 
atravessadas e acessadas em infinitos pontos que a atualizam no presente, 
compondo molduras que são forças que determinam, no caso, o fluxo criativo no 
processo colaborativo atriz-diretor para a tessitura do drama. Em Ame! a tessitura do 
drama se deu pelo presente, já que é no presente que convocamos a memória. As 
composições, via o recordável, consolidaram uma dramaturgia cênica (partituras 
corporais costuradas pela nascente de ações físicas e texto dramatúrgico advindo 
da narrativa de eventos vividos, tudo em constante diálogo entre os participantes – 




[...] na verdade o passado se conserva por si mesmo, 
automaticamente. Inteiro, sem dúvida, ele nos segue a todo instante: 
o que sentimos, pensamos, quisemos desde nossa primeira infância 
está aí, debruçado sobre o presente que a ele irá se juntar, forçando 
a porta da consciência que gostaria de deixá-lo de fora. (BERGSON, 
2006, 47). 
 
 Por Ame! foi possível compreender, na prática corpográfica, que o domínio do 
vivido não se apresenta de forma clara e consistente. Existem espécies de flashes, 
clarões que emergem como virtualidades em nossas cabeças, impulsionados pelas 
imagens do real/do externo, que, pela nossa necessidade de atribuir sentidos, apela 
à nossa capacidade de imaginar os eventos vividos pelos símbolos/imagens em 
diálogo em nossa consciência, que são efabulados atualizando-se, pulsionando 
nossas ficções para novos destinos. Assim, nossas histórias vividas se repetem na 
diferença: os fatos, os atos, as narrativas são singularidades extraídas de um plural 
comum, porque os enredos vividos de certa forma trazem temas universais, que se 
encontram no instante de atualização do ponto ‘P’ bergsoniano – o presente – 
nascido da sincronicidade da vida. 
Henri Bergson (1999-2006) é basilar para refletirmos sobre postulados da 
memória. Os aprofundamentos de seus estudos são possíveis tendo em vista que o 
filósofo quebra uma lógica até então fundamental relacionada ao tempo, à lógica da 
eternidade. Escapando desse dogma, firma o pressuposto da duração do tempo em 
nossas vidas dando ao tempo um caráter efetivo de existência, mudança e 
desaparecimento... A substância de nossa existência estaria no tempo, e a memória, 
aí, adquiriria sua importância, pela acepção de que somos, virtualmente, seres mais 
de memória que de presente, portanto, somos feitos mais de passado. Lembrar fica 
a cargo da memória que é o que nos constitui, porque por ela articulamos a 
compreensão do presente tendo como fonte de acesso às experiências. Assim, o 
que está na memória é o que nos esclarece o presente. Por isso vamos nos 
construindo humanos via o já vivido: reflexões, pensamentos, entendimentos sobre o 
si-outro. 
 A teoria de Bergson nos adverte à temporalidade da existência: vivemos e 
vamos desaparecer (a matéria), e a forma de nos mantermos vivo é na memória do 
outro, pois todas as coisas têm, fundamentalmente, caráter passageiro e é isso que 
dignifica o estado de ser humano, conferindo-nos a liberdade para enfrentar nosso 
destino. Nas filosofias tradicionais o tempo é escamoteado por ser fator de angústia, 
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pois tudo que vive, morre. A consciência de tempo como processo de construção e 
finitude é o que constitui a transformação do ser humano enquanto está em sua 
duração de vida, assim, com essa consciência de que nada é eterno e estanque, 
mas passageiro e transmutável, cria-se a dinâmica de fluxo perenal de 
transformação. Todavia, mesmo que a existência seja durável, a consciência 
atravessa o tempo, pois não tem fronteiras nítidas de início, meio e fim, mas 
recombinações virtuais sob um véu que embaça o discernimento do que estamos 
pensando/lembrando. 
 Essas reflexões sobre tempo e memória fortalecem o valor fundamental da 
intuição, para Bergson, em que se edificam as reflexões da consciência em fluxo e 
não numa lógica cartesiana. A compreensão da realidade pela intuição extingue o 
que seria um limite possível da interpretação e consciência dos acontecimentos. Se 
vivemos continuamente, dentro de uma duração, nossa existência concreta segue 
linhas ininterruptadas de experiências que são abastecidas de dados perceptíveis e 
sígnicos. O conhecimento é adquirido pela apreensão do que somos, como se 
ouvíssemos a nós mesmos pela interface da memória. 
Volto ao ‘Ponto P’: Bergson quebra a lógica de que exista uma memória 
linear, mas sim em constante turbilhonamento. Cria o modelo de um cone invertido, 
onde todas as memórias estariam ali, em fluxo de virtualidade. Portanto, não haveria 
passado e todas as memórias estariam no agora, tendendo para o afunilamento do 
presente, ou ‘Ponto P’ que se dá pela recombinação de acontecimentos vividos que 
atualizam o presente. Assim, a memória não seria lembrança, muito menos passado, 
mas constante criação, ou ainda, (re)criação no presente atual. “Essencialmente 
virtual, o passado não pode ser apreendido por nós como passado, a menos que 
sigamos e adotemos o movimento pelo qual ele se manifesta em imagem presente, 
emergindo das trevas para a luz do dia.” (BERGSON, 2006: 49) 
 Dessa forma, a memória se instaura no presente advinda da necessidade de 
atribuir sentidos. O já vivido é o que constrói o presente pelas possíveis associações 
que a lembrança nos permite. Isto acentua seu caráter de inventividade graças ao 
aspecto lacunar da lembrança na metáfora de dar o passo atrás para estabelecer 
sentido da própria existência no mundo. O caso não é se é a verdade ou é a mentira 
que mora na lembrança, mas sim a criação. 
A lembrança da vida da gente se guarda em trechos diversos, cada 
um com seu signo e sentimento, uns com os outros acho que nem 
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não misturam. Contar seguido, alinhavado, só mesmo sendo coisas 
de rasa importância. De cada vivimento que eu real tive, de alegria 
forte ou pesar, cada vez daquela hoje vejo que eu era, como se fosse 
diferente pessoa. Sucedido desgovernado. Assim eu acho, assim é 
que eu conto. O senhor é bondoso de me ouvir. Tem horas antigas 
que ficaram muito mais perto da gente do que outras de recente data. 
O senhor mesmo sabe. (RIOBALDO, 2001: 114-115) 
 
 Olhar para a própria história como recurso artístico para criação via processos 
colaborativos abre possibilidades de se reconhecer sempre um outro de nós 
mesmos pelos eventos vividos, tendo como premissa o princípio da instabilidade da 
construção da identidade do ser humano, que se constrói em fluxo, atrelando 
experiências vividas a novas, na verdade, a nova experiência é sempre edificada 
pela experiência passada. O novo, que vai ser, é embebido do velho, que já foi e é 
na fricção de ser sempre. O que lembro e narro é o possível que se reconfigura 
frente às aspirações do passo à frente, o futuro, ou ainda, em termos ricoeurianos, 
passos à promessa para si. 
Dialogar com postulados do filósofo Paul Ricoeur corrobora para decantar a 
ideia da presença da memória impressa no tempo e na narrativa do ser humano. Em 
seu estudo de três tomos intitulado Tempo e Narrativa que traz reflexões acerca da 
narrativa traçada via historicização do sujeito, Ricoeur introduz a ideia de identidade 
narrativa que vai ser explorada a fundo em seu livro conseguinte, O Si-Mesmo como 
Outro, que, em sumárias palavras, apresenta que o que figura a identidade de uma 
pessoa ou de uma comunidade é a história contada em si mesma, o que de fato está 
impregnado em mim e que, ao narrar, o faço por intermédio de minha constituição, 
que acentua a ideia de que minha identidade é a minha história, e se minha história 
é o que me forma, existiria o outro presente em mim, outras vozes dialógicas que 
fazem com que eu me reconheça no tempo através desse outro, descoberto pela 
narrativa, ou seja, pela autoria identitária presente na expressão 
verbal/escrita/corpórea.  
Essa ideia se aproxima, veementemente, a de que mesmo que a nossa 
existência seja no âmbito da duração do tempo, a elaboração via consciência 
atravessa o tempo, tomando referenciais que mesmo não vividos são constructos de 
coletividades comuns, todavia, históricos que perpassam a duração e se atualizam 
singularmente devido à hermenêutica de cada sujeito que se consolida pela 
recepção do dado real numa fusão de horizontes em que passado e presente 
dialogam imprimindo uma lógica de identidade na narrativa do sujeito. Exemplifico 
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com esta prática: se tivesse encontrado esses referenciais teóricos antes de todo o 
processo criativo de Ame! as reflexões seriam outras. Só é possível dialogar com 
essas reflexões agora, porque Ame!, hoje, é um referencial que posso observar, 
porque já acontecido, para interpretá-lo. O mesmo acontecerá depois, passado um 
tempo sobre essas elucubrações teóricas: novas postulações e entendimentos 
podem surgir, porque a memória muda as coisas de lugar... As mesmas palavras 
têm valores diferentes em momentos diferentes, para quem as diz e para quem as 
recebe – movimento dialógico em constância que tece nossa identidade. 
Para Ricoeur (1977), a linguagem nasce e estaria em funcionamento 
hermenêutico, pois considera os símbolos como “(...) uma expressão linguística de 
duplo sentido que requer uma interpretação; a interpretação é um trabalho de 
compreensão visando a decifrar os símbolos”. (RICOEUR, 19:1977) 
 A citação alude ao caráter plural impregnado no símbolo, que pode dar 
margem à diferença interpretativa. Se pensarmos o símbolo como uma imagem 
aberta de sentidos que é reconhecida pelo seu receptor – o que até então vem 
sendo feito nessa reflexão – as imagens externas evocariam as imagens internas no 
turbilhão das memórias, canalizando interpretações efabulativas, que nunca serão 
as mesmas, pois os referenciais, por mais que mesmos como imagens externas, são 
concatenados na diferença pela lembrança – as imagens internas. 
Se “[...] sou meu passado, e isto é possível porque sou um ser que se põe em 
questão, de forma a poder “representar” este passado por um processo psicológico, 
como por exemplo, “lembrar” de alguma coisa” (MAHEIRIE, 2006, p.147), filia-se a 
prerrogativa de que o sentido se produz pela significação que atribuímos a ele, que 
se constrói nos atravessamentos de nossas memórias, considerando que há marcas 
da cultura e de contexto na lembrança do sujeito. A memória pessoal é um fio da 
memória coletiva, portanto nós não temos memória e sim lugares de memória, 
porque revistar o passado já é a interpretação do sujeito, atualizada 
discursivamente. Memória não é só o que se vive, mas também o que se narra, daí 
vem o poder da palavra que a torna mais forte que o próprio acontecimento. A 
elaboração do narrável se estrutura com efeito duplo: narro o vivido e vivo o 
narrável! É pela possibilidade de criar que o sujeito acessa a memória coletiva, que 
se apresenta de forma diferenciada em cada um, revelando sua identidade pessoal, 
que para Ricoeur tem que ver com as noções de caráter e promessa, enunciados no 
Capítulo II e retomados agora: mesmidade e ipseidade. 
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Sperber (2009b) alinha estudos ricoeurianos à teoria da pulsão de ficção – 
fundamental para a constituição da identidade humana – analisando o ‘jogo’ idem-
ipse como um mecanismo que tem em seu cerne a existência da alteridade/ 
responsabilidade na relação Eu-Tu, sendo a mesmidade carregada de identidade 
genética (pelos saberes básicos presentes na pulsão de ficção) e a ipseidade como 
a responsável pela ética no ser humano já adulto. Todavia, mesmidade e ipseidade 
não são pensadas separadamente, mas interpeladas em sobreposição na 
construção da identidade narrativa: “[...] meu caráter sou eu, eu mesmo, ipse; mas 
esse ipse se anuncia como idem.” (RICOEUR, 2014:121). Na mesmidade residem 
os traços do caráter comuns a características gerais, compartilháveis. Na ipseidade 
residem os traços da promessa para si como que vislumbrando um compromisso 
futuro. A ipseidade, enquanto ser si mesmo para si, tem a ver com um sentido de 
sua própria unidade e continuidade, algo como um sentido de sua autenticidade. Em 
O Si-Mesmo como Outro, Ricoeur se refere a uma identidade–ipseidade (uma 
identidade que, diferentemente da identidade–mesmidade, comporta alguma 
alteridade, ou em alterações, a fim de cumprir com o compromisso de sua 
existência. Por exemplo, ser justo. Ou não ser preconceituoso. São exercícios de 
confirmação da promessa feita a si, que requerem uma revisão de posições, uma 
reflexão e crítica a fim de cumprir com o prometido). 
Assim, a ideia de que a construção de uma identidade de si é interpelada 
pelos traços do que reside no agora que aspira para construções com olhares para o 
futuro, portanto, em diálogo imutável-mutável ou idem-ipse, revelam uma 
impossibilidade de estancar a identidade narrativa do ser humano, pois se está a 
todo tempo buscando projetar à frente, e isso se dá pelo olhar para trás. Como se 
idem-ipse fossem a busca por um enquadramento focal perfeito de uma lente 
embaçada pela qual poderíamos olhar nossa vida, tanto o que já foi (passado) 
quanto o que pode vir a ser (futuro), o possível de ser visto é o presente, que está 
impregnado de promessa graças às identificações adquiridas possíveis que 
conseguimos associar. Quanto às identificações: 
 
[...] uma parcela do outro entra na composição do mesmo. Em grande 
parte, com efeito, a identidade de uma pessoa, de uma comunidade, 
é feita dessas identificações a valores, normas, ideias, modelos, 
heróis, nos quais a pessoa ou a comunidade se reconhecem. O 





 As vozes que circulam nosso intelecto e que possibilitam nossa ação de 
expressão no mundo são oriundas da experiência pessoal e historicizável. O 
exercício de atribuir sentido é sempre reconhecimento em si e por si, sendo em si o 
caráter idem e por si o caráter ipse. Não há uma ordem de reconhecimento, mas 
uma edificação que acontece mútua e interdependente, ao ponto que quando 
reconheço as vozes em mim e as atualizo no presente, estou tecendo, via minha 
identidade narrativa, minha identidade pessoal que é revestida por camadas 
narrativas do outro, ou ainda, por camadas da narrativa desse outro que são 
recebidas por mim e transformadas quando se encontram com a minha identidade-
idem e reveladas por minha identidade-ipse. 
 Nessa perspectiva a ipseidade depende do reconhecimento do outro – que já 
está em mim, e outro que é receptor de minha narrativa – esta que se estrutura à luz 
dos universais (simbolização, imaginário e efabulação) que pela pulsão de ficção 
sempre se reestruturam tecendo a identidade que se constrói via interlocução.  
Teria a ipseidade um caráter utópico de eterna busca e de fato nunca se 
atingir a promessa? 
 A ipseidade corresponde ao poder de um sujeito pensante de ser fiel 
a seus valores, apesar das mudanças psíquicas e físicas que ocorrem 
a um indivíduo ao longo de sua vida. Neste sentido, a ipseidade 
equivale a uma promessa feita a si mesmo – e mantida ao longo da 
existência. (SPERBER, 2009b: 12) 
 
 Por ser construção, a característica fundamental que salta é a de busca e não 
de concretização da promessa, por isso se mantêm ao ‘longo da existência’. O 
jornalista e escritor Eduardo Galeano, em uma aula aberta em Cartagena da Índias 
junto com o cineasta Fernando Birri, foram provocados por um aluno sobre Para que 
serve a utopia? A resposta de Birri repercurte nas reflexões de Galeano, e foi a de 
que utopia estaria no horizonte, e, portanto, nunca a alcançaremos e é para isto que 
ela serve, para caminharmos! Se me aproximo dez passos de minha utopia 
(analogamente, minha promessa) ela – utopia/promessa – se afasta dez passos... 
Na verdade, ela muda, pois é mutável, e na ação de dar o passo à frente, eu 
continuo me construindo, tecendo uma espécie de identidade utópica, movido pelas 
promessas que tenho para mim, como se o caminhar fosse de fato o ato criativo 
penetrado sempre da dualidade diferença e semelhança que muda constantemente 
pelo reconhecer-se-em e reconhecer-se-por, podendo estar nessa identidade 
utópica a ideia geral bergsoniana: “ideia geral supõe a representação ao menos 
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virtual de uma multidão de imagens rememoradas, seria contudo no universal que 
ele se moveria” (BERGSON, 2006: 65). Essas representações imagéticas são 
encenações virtualizadas cambiantes, jamais congeladas, pois os universais as 
desestabilizam de uma certeza, impelindo a interpretação à diferença.   
O corpo no presente também é uma imagem em relação prima, no real, com 
outra imagem. Bergson (2006) ainda adverte sobre os graus de percepeção/ 
atenção responsáveis por nossa revisitação involuntária à memória, como se uma 
imagem externa em contato com meu corpo-imagem ocasionasse circulações 
ecoantes na memória, em um modelo concêntrico de reverberações que apontam 
que a primeira impressão é despertada e espelhada pela própria imagem do real, 
mas há o esforço de compreensão que expande as dilatações da memória. Assim, 
para esclarecer uma imagem, se acessa coisas que vão sendo sugeridas pela 
lembrança, que voltam à imagem e despertam nova lembrança, cada vez mais 
distante e profunda reconstituindo o objeto percebido o tempo todo. Essa progressão 
de detalhamento descasca a imagem do presente, revestindo-a de percepções 
quando se acessa mais e mais o profundo da realidade, da realidade de cada um, 
assim, as lembranças pessoais desenham o curso de nossa vida passada por graus 
de memória que vislumbram horizontes.  
O corpo é também uma imagem em construção no real configurado pela 
memória em ação dialógica com o passado, visando às promessas para o futuro, 
presentifica-se – o corpo – exprimindo suas evoluções atualizadas, imanentemente, 
pela lembrança. Ao invés da lembrança presente ir ao passado, é o passado que 
vem ao presente, assim, se presentifica, portanto, é criação. Lembrar não é lembrar, 
mas recriar no presente atual sem relação com verdades ou com arquivos fixos, mas 
imagens recriadoras do vivido que pode, então, inventar-se.  
Se toda memória está presente, mas de uma forma virtualizada, atualizá-la é 
o contato com o ponto da imanência. No cone de Bergson estão às memórias 
virtualizadas, o passado vinculado ao presente em uma gama de fluxo de 
virtualidades, assim uma atualização da memória não se ativa, portanto, por questão 
racional, mas sim por uma questão somática/corporal, pela percepção. 
A professora e pesquisadora Patricia Leonardelli (2008) aponta, a partir de 
Bergson, que há duas categorias autônomas de memória: retenção – imagens que 
nos vêm involuntariamente relacionadas a mistérios do presente; reconhecimento – 
que se manifesta quando estimulada, que “atualiza impressões para resolver o 
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presente, oferecendo ao sujeito novas sínteses de pensamento a partir do vivido”. 
(LEONARDELLI, 2008, p. 113) 
Ao reter e reconhecer – ações da memória –, ou novamente, reconhecer-se-
em e reconhecer-se-por¸ é claro o não domínio que temos sobre a memória, e essa 
percepção se torna cara para as práticas criativas das Artes da Cena quanto ao 
trabalho sobre si mesmo, pois reinaugura e expande o campo criativo a partir das 
experiências de si, que são narráveis à margem da invenção. 
Quando em Ame!, no referido momento que optamos por relacionar pessoas 
da vida de Mabê como referencial externo associados aos quadros de Amedeo 
Modigliani para criação, tivemos dois movimentos iniciais: coletar dessas pessoas 
depoimentos frente uma pergunta disparadora que a atriz dirigiu a elas, à saber, 
“Você já amou alguém na vida?”; e, buscar experiências – via depoimento pessoal – 
da atriz com relação a essas pessoas no recorte de nosso universal selecionado – o 
amor –, que se exprimiu por diferentes eixos temáticos concernentes a eventos 
vividos da atriz sobre o amor: excesso de amor, amor fraternal, amor carnal, falta de 
amor... De certo a expressão narrativa das pessoas indagadas com a pergunta 
chacoalharam a relação constitutiva da atriz, fazendo com que ela acessasse 
eventos de sua vida em que essas pessoas apareciam, de modo que a atualização 
de sua memória era presentificada não mais como evento vivido, mas como evento 
efabulativo, nascido pela expressão do narrável em corpo-palavra, em corpo-grafia. 
Esses depoimentos expressos eram estimulados, então, por uma gama de 
imagens do real, os referenciais externos associativos: obras de Amedeo Modigliani, 
fotos das pessoas de sua vida bem como seus depoimentos que eram dialogados 
por circunstâncias propostas pelo interlocutor: o diretor (no caso, eu). A lembrança 
era acessada via forças em disputas que escorregavam no vão, este, que para 
corpografia se tornou o lugar da representação da memória e que se expressa com 
legitimidade autoral ficcional.  
 
Procuremos, no mais profundo de nós mesmos, o ponto que nos 
sentimos mais interiores à nossa própria vida. É na pura duração que 
voltamos a mergulhar então, uma duração em que o passado, sempre 
em andamento, se avoluma sem cessar de um presente 
absolutamente novo. (BERGSON, 2006: 52) 
 
 A inventividade da própria vida aconteceria em movimento mimético de si e 
estaria no vão da lembrança, que não é o lugar do esquecimento, mas muitas vezes 
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o lugar do silenciamento. Interessante perceber nas práticas criativas sobre si que 
vem tomando os espaços das pesquisas das Artes da Cena, que o narrável – via 
autobigráfico ou ficcional (mesmo acreditando que o autobiográfico já é ficção!) – 
apresenta, em sua maioria, características de eventos ‘traumáticos’ de quem narra.  
Exemplifico: casos como da atriz Janaina Leite em Festa de Separação e 
Conversas com meu Pai: no primeiro trata da separação com seu ex-marido, no 
segundo sobre quando começa a se comunicar novamente com seu pai por bilhetes, 
após sua traqueotomia; também, Luiz Antonio – Gabriela da Cia. Mungunzá e BR-
Trans de Silvero Pereira: ambos trazem questões sobre transvestilidade e 
transexualidade, com suas dúvidas, angústias e transformações, tomando no 
primeiro a história do irmão do diretor Nelson Barkerville, que era travesti, e o 
segundo a história da própria vida do intérprete Silvero Pereira. O cinema e a 
literatura também sempre apontam pela ‘opção’ do evento traumático quando o 
trabalho é sobre o vivido para a voga criativa: o documentário Elena, já 
exemplificado no capítulo II, que conta a história da irmã da diretora Petra Costa, 
que se suicida; e, na literatura fortemente as histórias vividas de Federico Garcia 
Lorca, Virginia Woolf, Hilda Hilst entre tantos outros, são fortes inspirações para o 
traço poético ficcional que se instauram na angústia perturbadora de seus escritos; 
ainda há a performance, também já exemplificada, que parece ter surgido como uma 
prática artística não só preocupada com a estética, mas plenamente preocupada 
com o transformação do desempenho de si pelo outro de si mesmo, portanto, muito 
mais uma preocupação ética. O caso é: por que para falar de si na criação a 
lembrança insiste em revisitar o trauma? 
Por Ame!, fortemente os eventos traumáticos vividos pela atriz vieram à tona 
em suas narrativas: o abandono na infância, a adoção, a bissexualidade e o conflito 
no relacionamento afetivo à três, a depressão... Por que desses eventos e não 
eventos ‘felizes’? 
Não queremos mudar a lembrança ‘feliz’! A percepção é de que, pela Arte, 
existe um canal que oportunizaria, metaforicamente, um acerto de contas com a 
própria vida, de modo que o ser humano tivesse a chance de reviver sua história em 
outro grau de relação, assim, superando os eventos traumáticos pela possibilidade 
que a arte lhe dá de ter voz frente à própria história. Os conflitos de cada pessoa 
residiriam assim no vão da lembrança, um buraco feito dos silêncios, estes que são 
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emergidos em colisão de real-ficcional, do possível e quisto pelas formas de ser 
narrado-atualizado via mimesis de si. 
Claramente, os referenciais externos alimentam tanto para a voz quanto para 
o silêncio na trajetória de nossas vidas, pois isso está imbricado às relações de 
poder que se manifestam pela linguagem. A Arte – excelência da expressão livre, 
sem tabus – ascende o trauma silenciado no vão da lembrança onde “A qualquer 
narração dessas depõe em falso, porque o extenso de todo o sofrido se escapole da 
memória.” (RIOBALDO, 2001:418), e a ficção de si se reveste de uma identidade 
utópica, que tende a caminhar para frente, na promessa de solucionar problemas e 

















































CAPÍTULO V  



























O Drama Pessoal e o Drama Ficcional  
 
Ame!  é resultado de um processo edificado frente uma gama múltipla de 
referenciais, e, desde o início da pesquisa havia o interesse de desenvolver drama e 
cena concomitantemente, não com o intuito de derrubar o lugar do dramaturgo, mas 
pelo contrário, assim, com o intuito de encontrar outro lugar para ele, de descobri-lo 
entre meandros caóticos, a fim de que ele – o dramaturgo revelado em cada um – 
construísse o drama coletivamente – colaborativamente e horizontalmente. 
À guisa de refletir sobre os moldes da criação e encenação de Ame! é 
inevitável esbarrarmos nas premissas do contemporâneo, que, parece-me de pronto, 
evocar a liberdade da expressão, mesmo que hoje já apresente modelos a serem 
seguidos, no que se refere tanto a estrutura textual quanto à características 
presentes na cena. 
Além do ator e do corpo do ator em trabalho de criação, a corpografia, em 
Ame!,  visou a composição da dramaturgia em diálogo. Pensar a dramaturgia é 
desdobrá-la em constantes e novos experimentos e acontecimentos no cenário das 
artes da cena, onde o processo criativo dos artistas se estende para experimentar o 
drama52 (tanto corpóreo, quanto literário) edificando-se juntamente.   
 Em um traçado sintético, firma-se a partir da década de 50, após o Teatro 
Político de Bertolt Brecht e o Teatro do Absurdo de Samuel Beckett e outros 
dramaturgos, uma ruptura significativa com o modelo do drama burguês, em 
especial, no que concerne a uma lógica da representatividade através de textos e 
encenações clássicas com narrativas lineares e delimitação espaço-temporal, 
tendendo, através da ruptura, à perda do ponto de vista pré-estabelecido tanto da 
cena quanto do texto, encaminhando o teatro para uma tentativa de sistema mais 
aberto de interpretação. (RYNGAERT, 1998) 
Até o início dos anos 60 a dramaturgia era o texto, escrito pelo dramaturgo e 
encenado por atores e diretores, o que acarretava no fato de criação e encenação 
acontecerem praticamente separados, mesmo porque o teatro ocidental se edificava 
                                                          
52  Ao usar a palavra drama muitas vezes durante essa tese, refiro-me a inquietação inicial dessa 
pesquisa, a dramaturgia – drama! Portanto, um pensamento no trabalho de um dramaturgista, um 
autor. Assim, drama é para falar do trabalho do autor e não sobre o estilo dramático de Peter Szondi, 
por exemplo. Tanto que todos os processos apresentados da Cia. Labirinto, podem, inclusive, estar 
mais ligados à uma concepção de épico – atualização via personagens, quadros cênicos, processo 
performativo da escrita autobiográfica ficcional de si – o que aproxima a discussão sobre dramaturgia 
mais ligada às teorias contemporâneas.  
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sobre o textocentrismo (REWALD, 2009).  O lugar do texto teatral sendo a priori à 
encenação se desfez ao tempo que colocou o artista/o corpo como protagonista do 
teatro, que não dependia mais do texto para circunstanciar suas criações, ao 
contrário, a experiência a partir desse deslocamento fortaleceu novo prisma, o de 
que a dramaturgia poderia advir também do próprio processo via experiências do 
vivido, exemplo este de relevância nas obras de Pina Bausch, que além dessa 
perspectiva composicional, emaranha linguagens reinaugurando a dança-teatro, ou 
ainda, dos espetáculos-manifestos, como Akrópolis (1962), de Grotowski, que 
buscava o acontecimento da cena como uma “expressão encantatória que agisse 
diretamente sobre os sentidos do espectador a fim de colocá-lo em um estado 
receptivo particular, às vezes até com clara vontade de transformá-lo 
psicologicamente”. (RYNGAERT, 1998:47)  
 O ator passa para o centro do teatro como uma emergência já anunciada nas 
reflexões provocativas de Antonin Artaud. Os postulados artaudianos se sustentam 
por uma inquietação de resgatar o sentido do teatro mais ampliado, de forma que o 
ator ao fazer o teatro reelaborasse suas experiências humanas visando uma 
libertação a partir do trabalho sobre o corpo e seus estados mentais, daí que a 
materialidade poética do teatro, que até então era o texto literário, declinou-se para 
um plano secundário na encenação, acentuando a materialidade cênica via corpo do 
ator, o que de certa forma inaugura no teatro uma estética imbuída por conexões de 
nexos de inteligibilidade do sensível, a partir das manifestações corpóreas.  
 No livro Teatro e seu Duplo (1984), Artaud, pela teoria da encenação, traz 
suas apostas no corpo do ator, considerando gasto o modelo burguês, 
especialmente no que concerne a valorização exacerbada do texto pelo qual a cena 
vinha se edificando até então 
 
[...] o teatro, tal como concebemos no ocidente, está ligado ao texto e 
por ele limitado. Para nós, no teatro a Palavra é tudo e fora dela não 
há saída; o teatro é um ramo da literatura, uma espécie de variedade 
sonora da linguagem, e se admitimos uma diferença entre o texto 
falado em cena e o texto lido pelos olhos, se encerramos o teatro nos 
limites daquilo que aparece entre as réplicas, não conseguimos 
separar o teatro da ideia do texto realizado. (ARTAUD, 1984: 90) 
 
 Artaud funda a ideia de um Teatro da Crueldade que caminhe na direção a 
uma contracultura, um “teatro difícil e cruel antes de mais nada para mim mesmo [...] 
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Não somos livres. E o céu ainda pode desabar sobre nossas cabeças. E o teatro 
existe antes de mais nada para nos falar sobre isso”. (ARTAUD, 1984: 103) 
 A crueldade, tal qual Artaud se refere, é aquela que revela o ator por suas 
manifestações corpóreas co-originárias de uma desestabilização de certezas, que 
tende para a libertação da experiência humana, de modo que o ator forme a obra e 
se forme enquanto homem, ou melhor, de modo que sua formação forme a obra, 
numa via constante de mão dupla que se retroalimenta e transforma a maneira do 
teatro de se comunicar com o mundo. O embate artaudiano nos leva a sentir-nos 
afastados da vida, como se ela estivesse perdendo a poesia por não se encaixar 
mais em funcionamentos, isso inclusive no próprio teatro em que os modelos do 
fazer vinham se dilapidando. Daí que as crises são oportunidades de se construir 
outra coisa (ou se destruir), e o diálogo com as tradições se friccionaram para 
redescobrir formas dentro da própria forma, apostando no conhecimento 
emparelhado ao rigor do trabalho, com esforço e energia que revelasse um outro 
corpo do ator, mais poético, ainda, suponho um corpo-autor da cena, composto por 
esse ator que seria o atleta dos afetos.  
 
A ideia de uma peça feita diretamente em cena, que se choca com os 
obstáculos da realização e da cena, impõe a descoberta de uma 
linguagem ativa, ativa e anárquica, na qual tenham sido abandonadas 
as delimitações habituais entre os sentidos e as palavras. (ARTAUD, 
1984: 55) 
 
 A anarquia de Artaud está para, propriamente, a insatisfação como o teatro 
vinha sendo feito. Inaugura, assim, uma fissura por onde ecoaram as vozes dos 
encenadores posteriores a ele, que tiraram a cena e seus fazedores do platô dos 
hábitos, em especial os atores, impulsionando para um horizonte maior, a fim de que 
técnicas fossem mais descobertas próprias canalizadas por condutos de interesse, 
que gritasse na carne uma nova poesia para a cena, que, do meu ponto de vista, 
passa a instaurar um paradigma de pesquisa performativa, onde vida e cena se 
difundiram numa confusão intencional, sendo a experiência da vida material criativo 
expresso para a cena – metaforicamente, primeiro –, advindo da urgência de haver 
novas vozes moduladas sobre novos prismas, daí o esforço de seus 
contemporâneos como Jerzy Grotowski e Peter Brook que apanharam parte dos 
indicadores de Artaud e desenvolveram seus fazeres teatrais cada qual embebido 
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de seus princípios, sublinhando as relações entre rigor e espontaneidade e 
aproximando tradições artísticas de espirituais milenares. (QUILICI, 2002) 
A contemporaneidade vai apontando o surgimento da voz dos artistas mais 
livres na cena, culminando na chegada da performance,  iniciada pelo chamado 
happening (forte base no anárquico artaudiano), que propôs  o acontecimento ao 
acaso, podendo usar técnicas pré-estabelecidas em comunhão com a realidade que 
circunscreve a ação, sem necessariamente produzir significado, passando quase 
que imperceptivelmente como sendo teatro, base por onde se consolidou, 
posteriormente, o Teatro Invisível de Augusto Boal. (PAVIS, 2015) 
Ao ampliar os modos de fazer do campo de composição, ampliaram-se 
também as formas de pensar. Hans-Thies Lehmann (2007) conceitua já o estado do 
teatro como pós-dramático que  
 
[...] parte da hipótese de que a partir dos anos 1970 ocorreu uma 
profunda ruptura no modo de pensar e fazer teatro. Algo que já 
estava anunciado pelas vanguardas modernistas do começo do 
século XX – a valorização da autonomia da cena e a recusa a 
qualquer tipo de “textocentrismo” – se desenvolve mais radicalmente, 
a ponto de assumir um sentido modelar como contraponto da arte ao 
processo de totalização da indústria cultural. (p. 07) 
 
Todavia, haveria limite para a contemporaneidade? 
O professor e pesquisador Cassiano Quilici (2014) reflete sobre o campo 
expandido nas artes e apoiado na reflexão de Joseph Beuys (2011) de que “cada 
homem, um artista”, trata sobre “[...] resgatar o sentido artístico que nossas 
atividades podem adquirir, contrapondo-o às formas de trabalho alienado e à 
racionalização instrumental da produção” (QUILICI, 2014:13). Portanto, no 
reconhecimento de que todo sujeito é autor de sua arte, e assim, tem seus meios 
para criar, tornando sua criação legítima e significativa, e isso se estende para o 
público que pode vir a se reconhecer e interpretar a obra artística também pelos 
seus interesses e seu repertório, pelos atravessamentos que a obra os/nos toca e se 
toca. Criar, então, aspira um caminho singular de cada sujeito, sendo ele ator, 
atuador ou espectador da ação cênica, “(...) diz respeito à capacidade do homem ser 
centro irradiador de um mundo a partir do reconhecimento das energias latentes nas 
matérias e do uso dos recursos culturais”. (QUILICI, 2014:13) 
A percepção é de que quanto mais o artista teve a expansão do campo criativo, 
mais ele se voltou para si mesmo. Esse deslocamento referencial para o si reverbera 
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numa arte que se descobre como veículo de transformação do eu, este que na sua 
inquietude passa a tomar a vida social e pessoal como material propulsor criativo. 
Assim, a vida, quando revisitada pela interface da memória é (revisitada) sobre uma 
hermenêutica do sujeito (FOUCAULT, 2006), uma interpretação sobre si. 
O teatro e a performance, na contemporaneidade, não querem uma arte para 
ser admirada, mas que desestabilize o homem e o confronte consigo mesmo por 
suas interpretações de mundo, por suas interpretações de si... Identificar o trabalho 
sobre si mesmo como prática artística, enfoca a autoria plena e legítima para a cena 
através da voz que é atribuída para o artista como construtor de sua cena e, 
concomitantemente, de sua identidade, fortalecidas – cena e identidade – pelo 
desejo.  
Assim é o trabalho corpográfico: anunciado pelo desejo! Apresenta um caráter 
utópico, de busca, de infinitude, mesmo porque os referenciais da própria vida 
parecem não ter fim. A artesania das artes – o ofício – estaria o tempo todo na vida, 
se revelando intensamente para seus criadores ao ponto que desejam exprimir algo, 
mesmo porque, aos moldes deleuzianos, o desejo tem que ver com intensidade e 
não com falta: daí que é um artefato político. 
Ainda, o campo expandido considera a recepção como uma ação ativa e não 
meramente passiva. Tomá-lo para a pesquisa corpográfica pode ser pensado no 
trabalho do artista sobre si como um encontro com um estranho que é familiar, via 
conceito bergsoniano de atualização da memória formativa e/ou inventiva no 
presente, onde o artista cria a dramaturgia, porém, sob uma nova ótica de 
composição. O corpo em cena, por si, sem a palavra, já está carregado de leituras 
possíveis para os espectadores. Porém, a ideia corpográfica, no caso de Ame! fora, 
através da dramaturgia do corpo, estender-se em um corpo dramatúrgico; daí o 
caráter performativo que parece haver no processo: a escrita se dá em pé na fricção 
dos dados perceptíveis, sígnícos, que são amparados pelo diálogo que abre as 
possibilidades interpretativas até ir afunilando a estruturação de uma autobiografia 
ficcional. Portanto, o drama – cênico e textual – é uma ação que vai se precipitando, 
via elaboração a partir de atualizações da memória que vêm carregadas do 
repertório em diálogo como referenciais externos, desembocando em resultados 
estéticos. Todo sujeito tem suas dramaturgias, e pelo acesso e atualização no hoje 
se recria e se cria uma linguagem com aspectos do contemporâneo. 
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Tratarei da estética contemporânea de Ame!, que foi descoberta in continuum, 
no processo, tanto a cena como o texto.  Ao pensar na possibilidade da escrita pelo 
corpo na espacialidade da cena, temos uma linguagem revelada pelo corpo-
memória que compõe uma escrita-em-movimento/escrita-em-ação, considerando-a 
sob uma forma de composição que gera uma ficção autobigráfica de si. 
 A força da imagem – o referencial externo – tem grande representatividade 
tanto em Ame! como na corpografia de modo geral. É ela, a imagem do externo, que 
desperta as imagens do interno – o repertório –, de forma que quando atualizada 
para a composição da cena, o vivido se apresenta com laivos da lembrança; daí que 
há ficção. As obras de Modigliani são uma das grandes forças imagéticas que se 
traduzem na composição. Lembremos que o intento era fazer com que as figuras 
representadas nas obras do pintor saltassem dos quadros para o corpo de Mabê. Os 
figurinos das personagens trazem as tonalidades das cores das obras que puxam a 
cena para uma palidez e/ou morbidez. O cenário são oito cadeiras de madeira 
dispostas junto às outras cadeiras da plateia, que formam um grande círculo. As 
cadeiras também são extratos das obras de Modigliani, tendo em vista que, se 
observarmos suas pinturas, as pessoas, quase sempre representadas solitárias, 
estão sentadas sobre uma cadeira. O espaço cênico quase despido é preenchido 
pelo corpo da atriz que visita sete personagens e pela iluminação quase crua, a 
maior parte do tempo numa luz geral e penumbras, com focos secos que funcionam 
como se esburacassem a memória da personagem principal a fim de revelar algo. O 
único momento em que outra cor de luz incide na cena, o vermelho, é no ato sexual.  
 Como já dito, as obras de Modigliani têm características peculiares: pescoços 
esticados, olhos amendoados (só o contorno, sem pupilas), traço espesso, além da 
solidão... 
 
Il carattere irrequieto del Modigliani, il suo ardore contenuto, si 
rivelano tutti nei suoi quadri. La sua natura si sfoga dipingendo e 
cerca attraverso linee contorte e tormentate, pennellate radiose e 
vibranti, la sua via. Temperamento focoso, fa pittura focosa. Anima 
sensibilissima, subisce l'ambiente che lo circonda, pur restando fedele 
profondamente a sé stesso. L'arte del Modigliani non poteva 
svilupparsi che nell'atmmosfera parigina... (CERONI, 1970: 11)53 
                                                          
53 O caráter irrequieto de Modigliani, o seu ardor contido, se revela nos seus quadros. A sua natureza 
desanuvia pintando e procura, através de linhas tortas e tormentosas, pinceladas radiosas e 
vibrantes, o seu caminho. Temperamento ardente, faz pintura escaldante. Alma muito sensível, sente 
e sofre o ambiente que o cerca enquanto permanecendo profundamente fiel a si mesmo. A arte de 




 Parece sempre tender a uma não escapatória que a expressão de toda 
linguagem artística esteja contornada pelos referenciais sociais e culturais do lugar 
de onde se cria, e ainda, do estado psicofísico do criador. Quando expressa uma 
representação, ela passa por interpretações do receptor, que, de certa forma, 
também são interpretações sobre o criador da obra. Se as obras de Modigliani 
despertam uma angústia, sua história também é contada com aspectos 
angustiantes, tanto em biografias que traçam sua trajetória, quanto no próprio filme 
que narra sua vida, Modigliani: paixão pela vida (2004). 
  Justaposto Modigliani a Mabê, a ficção foi encontrando brechas para se 
postular como uma nova vida: a de Jeanne-Mabê e os seus personagens, que 
edificam o drama, pela trama gerada. A disposição dos espectadores em círculo, 
como que participando de uma tertúlia, advêm, também, de um exercício 
imaginativo, como se as pessoas das obras de Modigliani pudessem ter relações 
canalizadas na personagem principal Jeanne e estivessem assistindo à história até 
serem convocadas para a cena (cada cadeira de madeira simboliza uma 
personagem, lugar que representa sua chegada). É então que o espectador, como 
as personagens, passa a fazer parte do depoimento da vida da personagem 
principal, como sendo testemunhos e participantes de sua história. 
    Bem, Ame! é um monólogo que em si já traz uma característica que merece 
destaque: é um monólogo de uma atriz que interpreta sete personagens em relação, 
o que quebra o modelo de um monólogo clássico, portanto, é contemporâneo. Isso é 
possível porque aspectos da contemporaneidade estão impregnados na 
composição, estes, quanto à dramaturgia descontínua, que é apresentada em 
fragmentos e com estilhaçamento do tempo.  
 
Esses efeitos de justaposição das partes são buscados por autores 
muito diferentes que os denominam cenas, fragmentos, partes, 
movimentos, referindo-se explicitamente, como faz Vinaver, a uma 
composição musical, ou mais implicitamente, como outros autores, a 
efeitos do caleidoscópio e de prisma. A atenção recai, pois, sobre os 
nós entre as partes, como destaca Brecht, ou podemos dizer, sobre 
as arestas vivas que marcam as separações e entalham o relato com 
vazios narrativos preenchidos à sua maneira pelo efeito de montagem 
que propõe uma ordenação ou que, ao contrário, revela as fendas, 
produz um efeito de quebra-cabeça ou de caos cuja eventual 





A fragmentação das narrativas contemporâneas é ancorada, ainda, pela 
nebulosidade temporal, que implica em uma composição não linear, onde passado, 
presente e futuro tendem a circundar a mesma atmosfera da cena ao ponto de 
invadi-la ao mesmo tempo. Como se em alguns momentos o espectador pudesse ter 
acesso a memória ou delírios da personagem, caso esse inaugurado na dramaturgia 
moderna brasileira com Vestido de Noiva (1943), de Nelson Rodrigues, e presentes 
na dramaturgia contemporânea, como em Por Elise (2012), de Grace Passô. A 
desconexão narrativa na contemporaneidade tende à confusão do enredo (isso 
quando há enredo!), apostando piamente no receptor da obra que tem liberdade 
para interpretar e concatenar os acontecimentos ao seu bel-prazer dentro de suas 
possibilidades e das possibilidades que a obra oferece. Todavia, corre-se o risco de 
que não aconteça uma compreensão, mas parece que a contemporaneidade está 
mais preocupada com a desestabilização do receptor passivo que com algum tipo de 
entendimento. Inclusive, não entender é o que possivelmente mantém a obra viva no 
imaginário do espectador, como se algo não encaixasse ao nível do discernimento e 
ficasse matracando em sua consciência. 
 Os diálogos de Ame!  são todos entrecortados e o tempo é um vai e vem 
constante. As personagens falam em cena como se outra personagem estivesse 
presente naquele momento, todavia a cena sempre volta posteriormente com o 
diálogo complementado, agora, com a outra personagem, cabendo ao espectador 
fazer a conexão. O desregramento do tempo é inevitável, mesmo porque há o 
nascimento e morte da personagem principal. Há, por exemplo, o momento de falas/ 
ações de Lunia responsáveis pela passagem do tempo de Jeanne e um flashback 
que faz com que três personagens apareçam na história que Jeanne está contando 
para Jean, indicados nas didascálias. 
 
(Dá as costas. Olha para o bebê e pede silêncio, com o dedo indicador sobre o 
lábio.) 
Psiu! 
(Caminha rumo à sua cadeira de repouso, enquanto cantarola ‘Hija Mia’. Nina a filha, 
sorri, faz gracinhas, deixa o vestido cair. Passa o tempo. Observa Jeanne correndo 
pela casa. Brincando de esconde-esconde pelos corredores. Chama-a.) 
Jeanne! 
(Pede para que ela se aproxime. A canção vira uma breve contação de história e os 
pés de Lunia a narram, como dois personagens conversando. Ri. Passa o tempo. 
Levanta súbito de costas. Dá-lhe conselhos.) 
Jeanne minha filha, eu e seu pai estamos ficando velhos e ficaremos cada dia ainda 
mais velhos. O tempo não perdoa! Logo seu pai não trabalhará mais com o mesmo 
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fervor de hoje... Mas você, minha filha, precisa ter uma vida digna e feliz, eu espero! 
Eu já te ensinei tanto... 
(Puxa a Jeanne-cadeira para o centro.) 
Hoje você já sabe coser uma bela roupa, cuidar de uma casa e pode pensar em ter 
a tua própria família. Mas as mulheres precisam de mais, precisam ir além: saber 
conversar, se portar além dos muros de casa e claro, precisam estudar. Imagine que 
orgulho você dará para seu marido, minha filha! Imagine seus meninos no colégio 
dizendo: -‘Mamãe dá aulas de francês!’ 
(Rompe o estado e o tempo. A cena vai para outro momento.) 
Jeanne, Jeanne minha filha! Você está em casa? 
(Silêncio. Lunia a procura. Tensa.)  
(extraído de Ame!, anexo V) 
 
(Jeanne começa a revelar seus pesares, a ação se metaforiza pelo estilhaçamento 
de seu corpo, como que se rasgando, expondo o seu interior. Jeanne entrega ao 
máximo o estiramento de seu corpo, para explodir. Súbito, transfere-se no tempo. 
Inicia-se o grande flashback das memórias reveladas para Jean. Jeanne, que agora 
está em suas memórias, representa-as em cena. Neste flashback participarão ainda 
Amedeo, Beatrice e Leopold. Jeanne pega Beatrice-cadeira pelo braço, e começa a 
seduzi-la em um jogo sexual lascivo.)  
(extraído de Ame!, anexo V) 
 
 Na medida em que todo o processo de Ame! foi se consolidando através da 
corpografia sob uma premissa horizontal partindo da memória do vivido pra criar, o 
escamoteamento de dados está no processo e o drama é composto também 
escamoteado, culminando numa liberdade e confiança no público que conecta as 
partes da composição cênica como lhe é possível, a partir de suas interpretações. 
Bem ou mal, diferente, os aspectos suscitados na cena/ texto necessitam ser 
justapostos para que haja construção de sentido, e existe ainda um sentido de 
construção por contiguidade: um acontecimento reflete no outro – e isso se dá pela 
repetição – e pode haver construção de sentido, porque uma justaposição acaba 
transferindo o sentido para que haja a próxima justaposição. Daí que a apreensão 
de sentidos ocorre por causa da vizinhança, da associação, que são impulsionadas 
pela forma como o imaginário de cada pessoa lida com o mundo sensível e 
inteligível das ideias, porque ainda impera a pulsão de ficção. 
 Se Ame! redunda numa obra contemporânea do ponto de vista estético, há 
algo que ainda merece ressalva: o espaço. Em Ame! o espaço é aglutinador do 
tempo e das diferentes partes que, apresentadas, precisam se juntar no imaginário 
do receptor.  Aí há o espaço cênico que tende a ser um direcionador para a 
compreensão e ainda funciona como elemento estético porque é onde acontece a 
movimentação. Porque não há mais preocupação com o tempo, que já está 
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estilhaçado, o espaço delimita o centro, na metáfora em que nele, no centro, estão 
Jeanne e suas memórias em constante difusão concêntrica.  
 
A grande liberdade dramatúrgica que se instaurou nas relações com o 
tempo e o espaço é marcada por uma obsessão pelo presente, 
qualquer que seja a forma que assumam esses diferentes 
“presentes”, e por uma desconstrução que embaralha as pistas da 
narrativa tradicional fundada na unidade e continuidade. O “aqui e 
agora” do teatro se torna o cadinho em que o dramaturgo conjuga em 
todos os tempos os fragmentos de uma realidade complexa, em que 
os personagens, invadidos pela ubiquidade, viajam no espaço, por 
intermédio do sonho ou não, mais ainda, pelo trabalho da memória. 
(RYNGAERT, 1998: 132)  
 
A vida como material gerador de ficção se apresenta em retalhos que são 
costurados pela corpografia. Ame! é uma obra fragmentada, remendada por seus 
criadores com um sentido aberto ainda para mais uma vez ser remendada, agora 
pelo espectador. A composição revela a estética, que, no caso de Ame! se assoalha 
com aspectos da tragédia, que foram aparecendo já sobrecarregados de emoções e 
afetos. Cada passagem/ aparição de personagem carrega consigo uma quantidade 
de afetos e propõe perceptos de uma série de elementos que são emotivos, mas 
também intelectivos, cognitivos, daquilo que está acontecendo em cena e que pode 
ser considerado como uma tragédia contemporânea. 
 A professora Suzi Sperber atuou além da orientação acadêmica sobre essa 
pesquisa, cumprindo papel, de certa forma, como dramaturgista na reta final do 
processo de Ame!. Ainda, debruçando sua atenção no texto dramatúrgico criado, 
bem como sendo espectadora da obra algumas vezes, acabou por reconhecer em 
Ame! aspectos da tragédia, descritos no artigo que escreveu sobre o espetáculo, 
Formas da Escrita Cênica (2017). 
 A tragédia é uma “peça que representa uma ação humana funesta, muitas 
vezes terminada em morte” (PAVIS, 2015: 415). Foi a partir das contribuições 
presentes nos textos de Sófocles54 que Aristóteles postulou sua definição de 
tragédia, que estaria, no âmago dramático, para a comoção dos espectadores, via 
catarse. (BERTHOLD, 2014) 
 Após Platão acusar a arte e o artista como perigosos por provocarem ilusões 
que induziriam o receptor à perda do referencial real, Aristóteles resgata a estima ao 
                                                          
54 Por exemplo, Antígona: a heroína trágica tem consciência das ameaças dos deuses, mas os força 
a inferirem uma derrocada extrema confiada ao seu destino. Na tragédia o homem é colocado a 




artista, argumentando que seria ele um imitador das ações do homem, todavia uma 
imitação verossímil e não verdadeira na representação. Daí que a ideia da mímesis 
aristotélica resgataria as fímbrias indispensáveis para que o homem refletisse sobre 
o processo da vida ancorado nos grandes mitos trazidos pela tragédia via 
depoimentos, confissões e ainda, testemunhos. 
 
Deixando de ser inteiramente subordinado à verdade e ao bem, o 
belo vai adquirir uma autonomia que legitima, a um só tempo, as 
liberdades artísticas inerentes às necessidades de produção das 
artes miméticas e o prazer estético fornecido por suas 
representações. (LICHTENSTEIN, 1994: 66)    
  
    Aristóteles, a partir de suas reflexões em Poética, enxerga a mímesis como 
uma cópia da realidade para a representação artística, mas essa cópia estaria 
incutida à sombra de um possível reflexo tal qual poderia ou deveria ser e não de 
fato como elas são. Daí que existe a poesia, o belo e, atrevo-me a dizer, daí que 
existe a ficção sobre os dados do real. O tratado aristotélico quanto à mímesis como 
geradora da arte poética apresenta três diferenças que compõem a representação: 
os meios (formas de mimetizar), os objetos (o que mimetizar) e o modo (como 
mimetizar), afirmando que a mímesis é fator premente da vida do ser humano. 
  
[...] a ação de mimetizar se constitui nos homens desde a infância, e 
eles se distinguem das outras criaturas porque são os mais miméticos 
e porque recorrem à mimese para efetuar suas primeiras formas de 
aprendizagem. [...] sentem prazer ao observar as imagens e, uma vez 
reunidos, aprendem a contemplar e elaborar raciocínios {syllogízes-
thai} sobre o que é cada coisa, e dirão, por exemplo, que este é tal 
como aquele. E desde que não tenham por acaso se deparado 
anteriormente com tal coisa, o prazer não se construirá em função da 
mimese, mas do resultado ou da totalidade obtida, ou de qualquer 
outra coisa desse mesmo tipo.  (ARISTÓTELES, 2017: 57)   
 
 Parece que a mímesis, tal como postulada por Aristóteles, é vital para a 
condição da existência humana, pois observa-se, contempla-se, elabora-se o todo 
afim de que haja um reconhecimento que, aos moldes ricoeurianos, seria um sentido 
que envolve pela presença uma alteridade do ocorrido, daí que há certa re-
apresentação da lembrança, daí que haveria catarse. 
  No artigo sobre Ame!, Suzi Sperber alude que estão presentes na obra 
características fundamentais da tragédia: excesso (hybris), erro trágico (hamartía) e 
revelação (anagnorisis), porém, que “parece não haver catarse, mas uma 
perplexidade que pode levar o espectador a pensar.” (SPERBER, 2017:6). 
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 Li em estudos de Jean-Pierre Sarrazac – autor do termo rapsodo, que se 
refere à liberdade de escritores contemporâneos em despregar e remendar 
fragmentos em sua obra –, perspectivas de um novo paradigma para a dramaturgia: 
o drama da vida. Em seu livro Poética do Drama Moderno (2017), Sarrazac apoiado 
em Schopenhauer, aponta sobre um descontentamento na literatura dramática que 
acusa a tragédia como inane a vida em geral, apresentando uma ruptura no modelo 
dos conflitos do drama que não apanhariam mais episódios da vida para narrar, e 
sim toda a vida, daí o deslocamento de um drama na vida para um drama da vida, 
de modo que houvesse uma distensão da fábula que cobrisse em sua totalidade 
uma vida humana.  
 
O conceito de drama-na-vida remete a um dispositivo que enquadra 
um episódio especialmente escolhido da vida de um herói, episódio 
que corresponde à passagem da felicidade ao infortúnio (ou ao 
contrário), que tem lugar no tempo daquilo que Sófocles chama um 
“dia fatal”. O drama-na-vida é, portanto, estritamente tributário do 
tempo humano; ele se desenrola sempre no sentido da vida, quer 
dizer, do nascimento para a morte; O drama-na-vida esposa a ideia 
altamente questionável de um ponto de vista moderno, de destino ou 
de fatalidade. O drama-da-vida voluntariamente leva a vida para trás, 
contra a vida de alguma forma. [...] Nada de grandes catástrofes, mas 
uma série de (todas) pequenas catástrofes. (SARRAZAC, 2017: 52-
53)  
 
 Nessa era da dramaturgia contemporânea que pretende narrar o cotidiano via 
incidências infradramáticas (SARRAZAC, 2017), a figura do herói desaparece, 
dando espaço para o ser humano comum que coleciona, ao longo de sua vida, 
peripécias trágicas que vão desenhando sua identidade. São formas de ser e agir no 
mundo em seus destinos. No drama-da-vida nascer e morrer são marcadores do 
pêndulo da existência – início e fim –, revelados no trágico moderno que “não é mais 
transcendente, porém imanente. Em consequência, não existe nenhum outro poder 
persecutório além da própria vida”. (SARRAZAC, 2017: 60) 
Sobre esse prisma de drama-da-vida, Lee Strasberg experimenta uma ideia 
de dramaturgia do eu, com raízes na autobiografia. Strasberg parte da exploração 
do trabalho da memória emotiva de Stanislavski, no intento de ser a emoção uma 
ferramenta importante para a construção de algo que busca apresentar o que já foi: 
a representação do real. Todavia, essa atualização do vivido era mediada pela 
subjetividade de personagens desdobradas dele mesmo, e em suas obras “a 
unidade da ação deixa de ser essencial, quando não se torna um entrave, para a 
exposição do desenvolvimento psicológico”. (SZONDI, 2011: 49) 
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 Esse movimento de Strasberg parece inaugurar a ideia de recriação do vivido 
presente nas dramaturgias contemporâneas e na performance em que o drama-da-
vida torna-se a narrativa da espécie humana (SARRAZAC, 2017), não de fato 
buscando uma catarse no espectador, mas algo que o leve a pensar sobre os 
motivos que desregulam o percurso de uma vida. Na cena contemporânea isso 
ganha força porque há o deslocamento do lugar do autor que se coloca muitas 
vezes frente aos depoimentos pessoais de atores na voga dos teatros narrativos, por 
exemplo. Então que para narrar, exprimir corporal ou verbalmente uma história a 
partir de si, há o apelo à memória que revela, em atualização, traços da 
subjetividade de quem narra. Daí que a estrutura fragmentada dos dramas 
contemporâneos se justificam porque, se é uma narrativa que busca os motivos da 
ação no mundo que desencadeiem os conflitos, elas se fortalecem pelo viés 
subjetivo, que chacoalha o tempo, estilhaçando-o no espaço, pois, como já dito, 
passado, presente e futuro co-habitam a cena no intento de justificar/compreender, 
as ações das personagens e seus destinos, que não ficam mais a cargo de deuses, 
e sim da evolução em vida das próprias personagens, como se cada ser humano 
fosse o verdadeiro responsável por seus atos e eles se dão entrelaçados a 
circunstâncias históricas e sociais.       
 Ame! se edificou via elaborações do vivido da/pela atriz Mabê Henrique. Ao 
unir o material mimético com as memórias da atriz, procurou-se a formulação de 
uma dramaturgia de legitimidade autoral que foi sendo expressa, apresentada, nos 
depoimentos da atriz em jogo corpográfico – diálogo – de suas memórias 
atualizadas no agora frente a um interlocutor, que era eu, no caso. Daí que a 
presença de um interlocutor frente ao narrado é o que possibilitou evidenciar o que 
seriam as marcas mais palpáveis do que era expresso pela atriz, via sua oralidade. 
 
O aspecto de interesse para a compreensão de oralidade é a 
existência de um repertório feito de padrões mnemônicos rítmicos; 
expressões formulaicas; recursos para alimentar a memória e a 
repetição, decorrente, todos, de um pressuposto: a enunciação tem 
valor, é importante e deverá ser apreendida e aprendida. (SPERBER, 
2009:34)  
 
 A oralidade parece ter aspecto de estimado valor para as premissas da 
construção do drama contemporâneo. É o que se conta, da forma que se conta e o 
porquê se conta que passa a ser material para os enredos. O discurso oral não tem 
relação direta com a verdade, mas com uma verdade imbuída de subjetividade, 
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aclamada pelo repertório de cada ser humano, que recompõe a recuperação de um 
sentido por sua memória, sendo que é a temporalidade do presente que ressignifica 
o passado, porque a palavra enunciada se inscreve na memória pessoal, mas 
também coletiva.  
 Logo no início dessa tese aponto para o valor de buscar, pela nascente da 
dramaturgia a partir do vivido, problemas pessoais que possam vir a ecoar em 
problemas universais. O problema central de Ame! não é de fato o amor, mas sim a 
construção da identidade da protagonista que, não encontrando seu lugar no mundo, 
se suicida. Quantas pessoas se suicidam hoje em dia? Isso teria relação com não 
encontrarem seu lugar no mundo? Sempre são revelados os motivos de um 
suicídio? Na maioria dos casos, ficamos perplexos com a ação dúbia de covardia e 
coragem em tirar a própria vida? Parece-me que Ame! é uma tragédia 
contemporânea por degringolar a vida da protagonista que encontra na morte não o 
destino, mas a solução dos problemas. É ela quem decide que vai morrer e se 
executa. Drama-da-vida de tantas pessoas! 
Mabê passou por estágios depressivos chegando a pensar em se suicidar e 
isso certamente foi mote imprescindível para o desfecho da obra. Ainda, há a 
questão da referência aos repertórios que sempre são justapostos para que haja a 
expressão. Eis: o suicídio, estando grávida, de Jeanne Hébuterne, esposa de 
Amedeo Modigliani. Final trágico contemporâneo, não? 
 Como referido, a estética de Ame! foi se compondo ao tempo de todo o 
processo e, certamente, as memórias tanto da atriz quanto minhas, mesmo que 
inconscientemente, se atualizavam com imagens de nossos repertórios pessoais.  
 
O conflito residiria, finalmente, numa colisão entre a identidade que 
ainda se apalpa e a identidade que assoma a partir da centelha criada 
pelo conflito com a identidade fantasiada, criada pelo outro. Tudo 
configurado, em verdade, na mente da personagem-protagonista. As 
histórias reais de poetas e ficcionistas como Virginia Woolf, Florbela 
Espanca, Ingrid Jonker, Alfonsina Storni, (todas elas suicidas) não 
conhecidas por Mabê Henrique, seriam referências para a construção 
disto que se apresenta como jogo, experimento aparentemente com 
algum laivo de alegria, mas que elabora um espetáculo, em última 
instância, trágico. Sublinhado pela música-tema da cena inicial, de 
recriminação, de sentimento de rejeição, abandono, despedida. É o 
amor impossível de ser vivido com certo exorcismo e anúncio de 
morte. 
Tu madre cuando te parió 
Y te quitó al mundo 
Corazón ella no te dió 
Para amar segundo 
Adío, adío querida 
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No quiero la vida 
Me l’amargates tu 
[…] 
Va, buxcate otro amor 
Aharva otras puertas 
Aspera otro ardor 
Que para mí sos muerta 
O espetáculo também propõe o amor, certamente! O impõe, 
praticamente: Ame! Mas, enquanto a canção sefardí sensual e grave, 
feita para mulheres, ainda que celebre nascimento, infância, 
juventude, a vida amorosa, não só anuncia, mas escolhe a morte para 
fugir do amor. Escolha de grupo humano desenraizado, 
correspondente aos judeus e aos ciganos, assim como seria cigana a 
mãe biológica, de acordo com o que inferimos se pensamos na 
relação entre ela e o quadro de Modigliani. O ciclo se fecha, depois 
de desesperada busca de amor, porque o amor também mata. 
Hija Mía 
Hija mía mi querida, aman, aman 
No te echese a la mar 
Que la mar sta en fortuna 
Mira que te va a llevar 
Que me lleve y que me traiga 
aman, aman 
Siete funtas de hondor 
Que m'engluta pexe preto 
Para salvar del amor. 
 (SPERBER, 2017: 6-7)  
  
   
O caráter da disposição da cena é para remeter a uma tertúlia, onde vemos, 
ouvimos e testemunhamos (perplexos, talvez!) a protagonista Jeanne carregar seu 
erro trágico: a culpa. O drama é simples. Narra a trajetória de vida de Jeanne, do 
nascimento até a morte, apresentando complicações relacionadas a eventos com o 
amor.  
A personagem protagonista vai evoluindo dentro de um quadro de depressão 
não explícito. Daí que muitos são os posicionamentos de espectadores que ficam 
perplexos por não entenderem porque Jeanne se mata. Mas pessoas em estágios 
depressivos sinalizam sempre motivos para se matar? Ou ainda, sinalizam que irão 
se matar? Em uma depressão, o que impera é o silêncio. Não há esperança! Para a 
protagonista não há mais saída senão a morte. 
Firma-se a derrocada da pseudo-heroína dessa tragédia contemporânea, 
porque Jeanne se apresenta como um ser humano normal, e suas questões são 
existenciais. Até certo ponto do drama a protagonista é contada por outras 
personagens (Cigana e Lunia), e apenas na adolescência que ela ganha voz e de 
fato se corporifica no corpo da atriz (quando em conversa com Jean), depois, as 
outras personagens (Amedeo, Beatrice e Leopold) aparecem como em flashback no 
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relato que Jeanne faz para Jean. Todavia, a construção dessas personagens do 
drama advêm de inferências do drama pessoal da vida da atriz, portanto, são 
percepções constitutivas que ganham voz via mímesis de si.   
 A primeira personagem a aparecer no drama é a Cigana, e é em atitude de 
transformação com sinais de, à primeira vista, ser um espantalho que, aos poucos, 
começa a se movimentar, o que lhe dá um caráter metamórfico corporal de 
espantalho-mulher, anunciando a descrença na vida. A cena segue e os 
espectadores acompanham o nascimento de Jeanne, em uma possível plantação de 
amendoim, semente que se torna o símbolo da amargura e angústia da vida, 
passando o desgosto da existência de mãe para filha, e ainda, semente, portanto 
origem e da terra, o que as une em sua natureza. A Cigana poderia ser como que 
um “deus” que vem para advertir a ela própria e ao fruto de seu ventre, como se o 
ciclo da infelicidade fosse se repetir, reservando para a protagonista um fim trágico, 
“trata-se, nessa perspectiva, da verdade inquestionável que relaciona o passado e o 
futuro, apontando para o sentido de destino, irremissível, da existência humana”. 
(SPERBER, 2009: 267)  
O mito existe, inclusive na tragédia, para indicar os riscos de excessos 
(hybris), além de advertir sobre os limites da ação humana em sociedade. Em Ame!, 
há uma constância quanto à mitificação que esbarrava nos conflitos da construção 
da identidade em nossas vidas, que percebemos mais quando estamos na 
adolescência (e Jeanne ganha voz no drama quando adolescente), daí que as 
mitificações tem que ver com os utilitarismos sociais, exemplos: Lunia quer que 
Jeanne aprenda francês para ter uma profissão e ensinar; o sexo é tabu, não aceito 
senão para procriar, seguindo convenções. Tudo tende a necessitar ter o porquê, 
porque há projeção e a projeção pretende encontrar uma utilidade colocando limite 
para a ação humana. 
 
A forma do mito depende de uma função – que corresponde a um 
universo e ideias – diferente: a construção de limites para existência 
humana e, na melhor das hipóteses, a sua superação pelo potencial 
criativo do ser humano, pela palavra, pela forma e pela voz, possíveis 
a partir da apresentação de episódios reveladores dos riscos de 
ultrapassagem desses limites e da consequência dessa ousadia ou 
loucura: a morte e transformação em outra coisa. (SPERBER, 
2009:276)  
 
 Para construir Ame! nos valemos da aposta de que a autoria partiria da 
experiência vivida. Todas as personagens criadas de certa forma alimentam o 
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drama-da-vida ficcional de Jeanne que nasce e morre no acontecimento cênico.  
Todo material referencial da memória da atriz, bem como parte de materiais 
miméticos, partem de associações com pessoas que participaram do drama-da-vida 
real de Mabê. Revela-se, assim, que as personagens são, de certa maneira, 
construções internas da relação constituinte de Mabê com os seus e que puderam 
se extrapolar pela vazão artística na consolidação de uma dramaturgia 
contemporânea. O vivido por nós estaria relacionado a algum lugar que precisa 
morrer para ser perfeito, para buscarmos ele? Como um lugar platônico? Utópico? 
 Mães, pai, professor, namorada, namorado e ela mesma, são construções do 
imaginário de Mabê e não de fato o que essas pessoas são. Poder por para fora 
algo e ao mesmo tempo construir algo em si parece ser o mote da arte 
contemporânea tomando por base a ideia de campo expandido.  Para Mabê foi 
atribuída à voz – à autoria –, a possibilidade de recontar sua própria história, e isto 
não foi generosidade, mas reconhecimento de algo que é fundamental.  
 
Em “Ame!”, o grande problema é a questão da identidade! Limite! A 
identidade não deveria ter limites, pois é constitutiva do sujeito. 
Jeanne é lançada contra si mesma, como Mabê muitas vezes 
também o foi, como todos nós também o somos... Desordenar a 
construção da identidade pode ser a destruição de uma pessoa que, 
no limite, pode morrer. Que, no limite, pode se matar! (JACOPINI, 
2017:7,8) 
 
A efabulação, via pulsão de ficção, revela o ponto de contato entre a 
arte, o fato social e o fato humano, pessoal. Hipostasiar a qualidade 
essencial da arte, ou relacioná-la com o fato social como se ele fosse 
o vértice essencial e único do ser humano, é negar a imbricação das 
estruturas espirituais, psíquicas e sociais manifestas na ficção em 
prosa e verso e nas artes em geral. (SPERBER, 2009: 589) 
 








































   
 
 















































































































































































CAPÍTULO VI  























Mímesis de Si 
 
[...] a lembrança demuda de valor – se transforma, se compõe em 
uma espécie de decorrido formoso. Consegui o pensar direito: penso 
como um rio tanto anda: que as árvores das beiradas mal nem vejo... 
Quem me entende? O que eu queira. Os fatos passados obedecem à 
gente; os em vir também. Só o poder do presente é que é furiável? 
Não. Esse obedece igual – e é o que é. Isto, já aprendi. A bobéia? 
Pois, de mim, isto o que é, o senhor saiba – é lavar ouro. Então, onde 
é que está a verdadeira lâmpada de Deus, a lisa e real verdade? 























                                                          
55  Após formular essa imagem acabei por encontrar uma referência muito próxima do modelo em 
uma imagem que ilustra, a partir do cone bergsoniano, a teoria do Buraco Negro  e/ou Buraco da 
Minhoca, dos estudos da Física quanto a teoria da relatividade postulada por Albert Einstein. Por um 
momento, hesitei em fazer uso do modelo apresentado, por em momento algum ter discutido algo 
sobre a referida teoria, todavia, este modelo surgiu a partir das reflexões filosófico-artísticas durante a 
escrita desta tese, assim, refere-se, exclusivamente, a ideia da mímesis de si para a pesquisa da 
cena na contemporaneidade, imbricada em vida e arte. 
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 As reminiscências deixadas no caminho da explanação dessa pesquisa se 
incutem na tentativa conceitual sobre a mímesis de si. O modelo ilustrado alude a 
um cone duplicado, desenvolvido a partir do cone bergsoniano com um 
desdobramento espellhado que pretendo aclarar resgatando reflexões e práticas que 
suscito sobre o teatro horizontal que desencadearia na abertura para as ficções de 
si, que foram, até então, apresentadas. 
Ideias como intuição e desejo são fundamentais para o pensamento-prático 
horizontal que preza a liberdade e a experiência como irrefutáveis para a expressão. 
Se pensado, no caso, o teatro horizontal como meio para o desenvolvimento da 
autoria completa em cena, este se baseia no diálogo, que pode ser visto, a princípio, 
em duas ocorrências: o diálogo de enunciador-receptor (atriz/diretor – 
espetáculo/espectador) e o diálogo entre corpo e mente do criador, que foge de uma 
lógica cartesiana e se aproxima de uma lógica pós-estruturalista rizomática, para 
compreensão e interpretação dos sentidos que são, sempre, atravessados pelos 
afetos. 
 Dialogando com Deleuze, Guatarri e Spinoza: a expressão em forma de arte, 
ou ainda, na vida, é exprimida por um constructo de sensações – afectos e 
perceptos – que friccionam a existência do ser humano em graus de experiências 
múltiplas, que geram a potência singular de cada um para os encontros – as 
relações – dos corpos que têm a capacidade de afetar e serem afetados, o que vai, 
paulatinamente, tecendo a identidade (do humano), a linguagem (da arte). Todavia, 
uma identidade mutável, portanto, com duração e em constante processo 
dependente da alegria ou não dos encontros, construído pela intensidade dos 
desejos. 
 Os encontros, se alegres, corroboram para a construção identitária do 
humano/da arte, se tristes, degringolam esta construção. Daí que a horizontalidade 
nos encontros possibilitaria a audição da diferença, consecutivamente, do outro 
como parte de mim em exercício de alteridade. Todavia, os encontros não são feitos 
apenas do momento presente. Eles estão cingidos da constituição sócio-histórica de 
cada corpo que carrega em si um repertório a priori de experiências boas, ruins, 
diferentes, enfim, experiências constitutivas do seu ser psicossocial. Portanto, o 
encontro atualiza em si um fluxo de devires do que já foi, do que é e do que pode 
ser, que instaura o acontecimento expresso, pelo dito e pelo não dito, pois o corpo 
carrega em si, também os silêncios.         
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 Aí, o que é silenciado – eventos traumáticos, em sua maioria – que também 
faz parte da vida, não se apaga! Mesmo na tentativa de serem lançadas no 
esquecimento, as experiências ruins não deixam de habitar a memória, esta que 
está sendo sempre evocada frente os dados do real para que seja possível a 
atribuição de sentidos. Pois sim, enquanto racionais temos uma necessidade de 
compreensão do agora, que se faz envolto do olhar para trás atualizado com 
projeções para frente. O vivido, a ideia do que foi vivido, o que se queria ter vivido, 
tudo parece habitar a memória em turbilhonamento que se atualiza em devires pelos 
virtuais – um vir que já foi para voltar a ser um vir que será. O devir sugestiona-se 
por uma convocação pela imagem do real. Sendo assim, o real é associado ao 
virtual, ao tempo que este – o virtual – opõe-se ao atual em constante 
experimentação para que haja trânsito entre eles no espaço entre, onde impera a 
subjetividade acerca do vivido que se elabora por escolhas afetivas – o que e como 
perceber o real para atualizá-lo pelo virtual –, assim, culminando numa não 
organização, portanto rizomática, das experiências, que possa validar a vida não 
mais por uma necessidade de razão, e sim para a abertura da ficção. 
 Parece-me que estas concepções filosóficas corroboram para o 
direcionamento das expressões artísticas da contemporaneidade, em que, a 
representação passou a ser uma busca da presentificação – acento claro com o 
surgimento da performance – em que o Eu do artista passa a ser reconhecido como 
forte material para suas criações que, em alguns casos, partem da memória do 
vivido para experimentar as potências expressivas. Mesmo sendo a vida material 
para criação da arte desde a antiguidade, a forma contemporânea merece destaque 
porque a arte procurou sempre sair do autobiográfico, inclusive, porque o 
autobiográfico poderia ser uma falácia por ser tão particular e não haveria o pulo 
para o externo/ o maior (se o pulo atingir o universal, daí estaremos falando de uma 
grande obra), portanto, o trabalho sobre o vivido, a particularidade do artista, foi 
sempre visto como perigoso tendendo a puxar para baixo a qualidade expressiva da 
obra. A contemporaneidade, elaborada ao longo do século XIX, apresenta 
justamente a descoberta de que não é mais o arquetípico que é interessante, mas 
justamente o detalhe que interessa na expressão da vida. Lentamente, há o caminho 
para a autobiografia chegar na cena. Daí que o pressuposto da fragmentação como 
característica das obras não é automático, mas um entendimento estético para que 
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fosse possível a apreensão de uma vida narrada com esse acesso turbilhonado na 
memória, expresso, portanto, estilhaçado temporalmente.   
 Pareceu-me, enquanto no processo criativo de Ame!, mais plausível confiar 
na inventividade da memória, sem julgamento de verdade, mas reconhecendo na 
memória o grande impulso criativo do humano em vida e arte. Talvez, o aceite da 
ficcionalização tenha se dado porque não queríamos construir um espetáculo sobre 
a vida de Mabê, ou sobre a vida de Modigliani, mas associar esses materiais como 
referência para a composição de uma dramaturgia que fosse compilada a partir de 
eventos pessoais e que ressoassem em eventos maiores, tendo em vista que um 
problema pessoal deveria ser uma preocupação coletiva, para que fossem buscadas 
soluções. 
 Apelamos à memória do vivido, porque nada parecia ser mais legítimo e 
autoral do que a própria vida. À tona, revelaram-se os problemas da vida da atriz, 
seus encontros tristes que habitavam suas lembranças, mas estavam silenciados. É 
possível formular a hipótese que o resgate de eventos traumáticos da vida da atriz 
foi liberado por haver associações com a vida de Modigliani, e que estaria na arte o 
canal libertador para que a atriz pudesse se reencontrar com seus problemas no 
agora sob novo viés, o que na contemporaneidade também é traço marcante: as 
obras, em sua maioria, expressam os problemas dos artistas, talvez porque o que foi 
bom – encontros alegres – não carece de modulações, eles são bons e não é 
custoso recordá-los. A tendência para a revisitação dos problemas da vida mostra-
se como uma necessidade de dar voz aos silêncios, ao que tentamos enterrar na 
memória e que emerge graças à potência representativa da arte enquanto invenção 
a partir da experiência vivida para que seja possível reviver essa como nova 
experiência, um “e se” de outra maneira, resgatado no vão da lembrança.  
 Interessante reconhecer outro fator revelado em Ame!: trabalhamos com 
depoimentos pessoais da atriz e das pessoas de sua vida que foram relacionadas às 
obras de Modigliani. No percurso, fomos percebendo que ao abranger mais pessoas 
em seus depoimentos, emaranhamos mais memórias do vivido que não mais só as 
de Mabê, mas do Outro na vida de Mabê. Imprescindível esse dado porque foi por 
ele que passamos a perceber que a mímesis, que a priori seria uma associação das 
obras de Modigliani com a vida da atriz, estava cingida de uma representação do 
Outro na perspectiva rememorada por Mabê. Assim, as marcas deixadas pelo tempo 
durante sua relação com essas pessoas constituíram perspectivas sobre elas, não 
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apresentando, de fato, o que essas pessoas são, mas associações de como Mabê 
as enxergava, que se expressavam na mímesis corpórea e nas memórias 
emprestadas às matrizes complexas. Assim, a história de Ame! passou a ser a da 
protagonista Jeanne em relação com outras personagens, a partir de conflitos 
apanhados na memória da atriz, que ganhavam outra coloração quando atualizados. 
Deste modo, hoje a narrativa de Ame!  possibilita relações com a vida de Mabê, por 
mais que tenha sido a própria vida da atriz o material gerador da composição do 
drama. Mabê, hoje, observa sua história em Ame!, e é possível concluir que o “fim” 
pode ser diferente e merece ser sempre reinventado, porque impera no humano a 
ficção que pode, ainda, libertá-lo.  
 O movimento de reviver a vida com reconhecimento de seu caráter ficcional, 
que foram trabalhados na prática corpográfica e que revelaram a mímesis de si, 
parece ter três eixos fundamentais para que o expresso construa a arte e reconstrua 
a vida: associação, repetição e espelhamento. Esses fundamentos indiciam não 
mais para o reconhecimento de um Eu em cena ou na vida, mas um Si que está em 
pleno exercício de alteridade. 
 Tatear uma conceituação sobre o Si exige uma reflexão sobre a identidade. 
Retomo Ricoeur, retomo mesmidade (idem) e ipseidade (ipse), brevemente: a 
mesmidade corresponderia às características psíquicas/ comportamentais paralelas 
ou semelhantes a outras pessoas, as características de personalidade (bobo, 
generoso, cruel), características gerais semelhantes a outro ser humano; a 
ipseidade seria o mais pessoal de cada ser humano e corresponderia às apostas, 
promessas a si mesmo, à tomada de posição e cumprimento dessa tomada de 
posição ao longo da vida guiado pelas ações que obedecem essa espécie de 
promessa. Ainda, se falarmos de um grupo/ comunidade, este tem determinados 
traços em comum, que tem que ver com a mesmidade. Enquanto promessa para si, 
a ipseidade delineia traços da singularidade constitutiva do humano o que faz 
caminhar/deslocar-se rumo à. Augusto Boal é um bom exemplo, novamente: ao 
suspender o preconceito ele busca dignificar o humano, afirmando a qualidade do 
outro, este que pertence aos oprimidos, dando-lhes voz para suas expressões, 
convocando a identidade-ipse para atuar em comunhão com a identidade-idem. O 
jogo da alteridade se estabelece e o Eu é o constructo para o Si, não que o si seja 




A mescla entre mesmidade e ipseidade seria algo que torna possível a 
mímesis de si. Há as características da identidade da personalidade em diálogo com 
a identidade da promessa (porvir): os elementos históricos se embaralham aos 
elementos do Eu e as promessas para si são alargadas em novo horizonte para que 
se seja Outro. Este Outro o é, mas de Si-Mesmo, construído pelo Outro de Si. 
Quando trabalhamos com as pessoas da vida da atriz para comporem a narrativa de 
sua história, Mabê desperta no seu Eu as memórias relacionadas aos eventos 
vividos junto a referidas pessoas. Daí que parte para a mímesis e depoimento 
dessas pessoas em relação a ela. A representação despertada pela corpografia para 
composição não é o caso de Mabê representar Mabê, ou sua mãe, ou seu pai, ou 
seu professor... É uma representação do que dessas pessoas habita em Mabê que é 
atualizado no fluxo de afectos e perceptos. Daí que a representação é a nascente de 
uma personagem: não é Mabê, não é sua mãe biológica, por exemplo, mas sim um 
devir Mabê-Mãe que resulta na personagem Lunia. Existe uma perspectiva que 
possibilita associações e se revela como mímesis de si.    
Tentarei explicar o modelo do cone ilustrado que abre esse capítulo e que tem 
que ver com como aconteceria o funcionamento da mímesis de si para a arte e para 
a vida. Parti, esclarecidamente, do modelo do cone de Bergson, onde todas as 
memórias estariam em turbilhonamento tendendo para o presente, o Ponto P. Ao 
espelhar o cone hipotetizei algo quanto ao que chamei de vão da lembrança  que 
seria o aceite da invenção da memória, sendo que o preenchimento das lacunas do 
lembrado não seriam mentiras, mas ficções de si, e que a  expressão, enquanto 
arte, seria o meio para trazer à  tona os eventos traumáticos da vida, como uma 
válvula que possibilita nova autoria de si. Todavia, pareceu-me que as memórias 
não ocupariam o mesmo lugar e que os eventos alegres estariam nas virtualidades 
sobre o Ponto P, e os eventos tristes (silenciados) estariam nas virtualidades sob o 
Ponto P. Daí que o sujeito Eu habitaria esses espaços das virtualidades e, através 
do pressionamento do externo – o real (representado pelas setas) – os virtuais se 
turbilhonariam e os Eus (sobre e sob) em trânsito – dito e não dito – atualizariam o 
humano no Si, um Si moldurado pelo Outro. 
Um assassino pode não ter nascido assassino, mas se tornado pelas 
circunstâncias da vida, e mesmo para ele deve haver a possibilidade da reversão de 
sua identidade, ou reconstrução. Mabê pode ter querido se suicidar, mas a mímesis 
de si possibilitou que ela vislumbrasse sua história pessoal de outra maneira, de 
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forma que a arte, como narrativa ficcional, supriu sua necessidade de suicídio e 
Mabê se mantém viva após depressão, isso porque pode contar sua história com 
outra perspectiva do que a de como aconteceu.  
 
A memória permite o encontro virtual com as sensações e 
percepções, já diferidas no tempo e espaço, já transformadas. Já são 
outra coisa: matéria para efabulação receptiva ou enunciativa. Esta 
matéria é virtual. Pulsionada, converte-se em produção –  ficcional ou 
artística, proposta para outro encontro, o da recepção. (SPERBER, 
2009: 581) 
 
Pela corpografia, ao acionar memórias, se recupera e legitima imagens ou 
criação de imagens, porque a memória é vista como criação para a arte e impulso 
para a resolução de problemas que afetam a identidade, problemas escamoteados 
nos silêncios que insistimos em manter intocados por serem lembranças ruins, mas 
que podem solucionar questões e ainda nos re-lançar a novas promessas para nós 
mesmos. No corpo-memória estão os devires em fluxo que são movidos pela 
intuição e o desejo, e trabalhar com o resgate do vivido é tomar a bagagem sócio-
histórica constituinte da identidade e, a partir dela, construir uma memória ficcional. 
A composição dramática nasce de uma compilação experimental constante 
do corpo atualizado e recriado no presente, pois é neste presente que as memórias 
em turbilhonamento podem se co-criar no Si – feito de bem e mal, do eu e do outro, 
da multiplicidade. O que é virtual é incorporal, mas não transcendente. As forças que 
atravessam são imanentes. O atual é envolto por uma nuvem de virtuais, que possui 
em si o campo da sensação, portanto, possibilidades infinitas de atualização que é 
sempre a nova experiência.  
 
Estamos rodeados de metafenómenos imperceptíveis, de que as 
micropercepções surgem como índices estranhos. A escala das 
pequenas percepções tudo muda, o repouso torna-se movimento, e o 
estável instável. (GIL, J. 2015:20) 
 
 É na desestabilização sensível que a vida se reinventa.  
Expandir o campo de pesquisa criativa para si mesmo e em si mesmo, revela 
um trabalho fundamentado sobre a própria vida que, de alguma forma, serve de 
aparato para reconstruir significações. Retomo:  
 
Qualquer práxis humana pode ser o fundamento de um trabalho 
sobre a vida. Não falo metaforicamente, quero dizer trabalho sobre 
vida no sentido literal: a própria vida, um material como a madeira 
236 
 
para o carpinteiro ou as sementes e as plantas para o jardineiro. Mas, 
em nome de quê há que se trabalhar sobre a própria vida? (BIAGINI, 
2013: 178) 
 
Talvez para que se chegue a conhecer a si mesmo e assim, conhecer o outro, 
ou reconhecer-se no outro.  “(...) é como se a própria vida estivesse implorando para 
ser vivida em uma outra intensidade”. (BIAGINI, 2013: 178) 
O artista como carpinteiro e seu corpo-memória como a madeira. Quem 
esculpe seu corpo é o tempo – sua memória – que, quando incluído como matéria 
do trabalho é imensurável e perecível. É no corpo que vive a memória (o material 
mais autoral de cada sujeito) e é pelo corpo que se aciona a visita ao já vivido no 
plano de multiplicidades que se atualiza na deriva constante de desterritorialização e 
reterritorialização que se expressa na relação e estabelece novo diálogo, isso 
quando há liberdade para experimentação. 
 A mímesis de si parece atuar com duplo efeito, construindo a obra e o artista. 
Todavia, para isso é necessário reconhecer uma confluência que se indica 
inesgotável na relação arte e vida: a representação. É sabido que há um movimento 
de tentar esgotar os postulados miméticos para a arte, de forma a buscar sua feitura 
por uma não representação. Porém, aludo à ideia de que, tratando-se das 
percepções decorridas ao longo dessa pesquisa, a razão perde o posto de 
legitimidade dando abertura para o aceite da ficção, como imperioso nas relações 
postas e ainda nas compreensões não propriamente expressas para fora, mas 
formuladas e mantidas na mente. A necessidade de criar como mecanismo inato, via 
pulsão de ficção, necessita de impulsos – estímulos – que alimentam o imaginário, a 
efabulação e a simbolização que possibilitam a autoria para o ser humano. Daí que 
o nível de autoria tem suas nuances frente ao que pode ou não ser exprimido, 
porque existem os funcionamentos de poder da linguagem que exercem paradigmas 
quanto à legitimação, de modo que nem todo expresso é sempre aceito.  
Ainda quanto à representação, parece não haver como sair dela se 
debruçarmo-nos com fidelidade sobre a ideia de que a ficção pode imperar sobre a 
razão, devido ao fato de que a elaboração ficcional é estimulada por referenciais 
historicizados. Portanto, a representação apanha algo pré-existente (que já foi 
razão-ficção) para que haja uma elaboração que possibilite uma atualização e isso 
se dá graças à reciprocidade constitutiva do sentido – RCS (SPERBER, 2009).  
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Afirmo ser inescapável a representação na vida e na arte, mas atribuo a essa 
constatação uma qualidade inventiva que se emparelha às ideias presentes no 
estudo recente do professor e crítico Luiz Fernando Ramos no livro Mímesis 
Performativa: a margem da invenção possível (2015). Ramos aponta que não há 
como pensar arte-vida sem representação, através de um longo estudo sobre a 
evolução do conceito de mímesis nas artes. Este estudo, apoiado em Deleuze, 
informa que, pela repetição, o mimetizado vai desaparecendo, dando lugar à 
diferença, isso porque sempre se está retomando a ideia de afetação e percepção. 
Então, o representado nunca será cópia, mas (im)pulso ficcional para criar. 
 
A mimesis com seu inevitável caráter secundário, de ser 
necessariamente repetição, coisa humana diante de humanos ou 
duplicação espetacular da vida e do vivo, passa a almejar um 
apresentar-se inaugural, como primaridade, livrando-se da pecha 
imitativa e propondo-se performativa.  (RAMOS, 2017: 107-108) 
 
Assim sendo, a mímesis de si pode estar à margem da invenção possível, 
sendo o Si um atual-ficcional que exerce uma alteridade, inclusive para o próprio Eu, 
ou os Eus (como apresentei no cone, um Eu espelhado), pois o humano-artista 
precisa também ouvir de si o que é representável para representar em vida ou em 
arte. 
No humano está a vida criativa e no exercício de ir a campo para pesquisar, 
tomando como campo de pesquisa o interno, o si, abre-se a experiência criativa para 
um campo expandido constituinte, revelando o pensamento artístico em um 
horizonte sempre maior, onde não se busca uma técnica para criar, mas sim, o 
desenvolvimento de uma compreensão criativa amparada por técnicas de interesse 
que mapeiam a tentativa de, pela experiência, desenvolver a própria linguagem, 
desenvolver a autoria, desenvolver a identidade. 
O que se procura, enquanto movimento – enquanto ação na cena e ação no 
mundo – é um movimentar a vida. Ao expandir o olhar, seja na pesquisa 
corpográfica ou outras diversas pesquisas do campo das artes da cena, o artista, 
artesão de si, passa a se olhar e se (re)conhecer em sua arte que lhe possibilita 
acessar sua vida para chegar à vida do Outro de Si, para que esse Outro (ele 
mesmo, alteridade) se sinta à vontade e convidado para resgatar-se pelo vão da 
lembrança, para perceber em si uma potência de vida que é privilégio seu, próprio, 
de total e inacabável fonte de (re)criação, escrevendo sua história em si mesmo, ou 
ainda, reconhecendo em si grande e plena capacidade  de se inventar sempre. Esse 
238 
 
comportamento advém de uma prática horizontal que toma, acima de tudo, 
pressupostos éticos como fundamentais. 
 
Teatro e Esperança 
  
 Desde meu primeiro contato prático com o teatro, em 1998, tive de ir 
encontrando os meios de compreender como essa arte poderia se desenvolver e, 
efetivamente, os interesses foram se alargando e mudando as direções com o 
tempo, tanto que o que fiz, até então, foi tentar sempre atravessar o fazer e o 
pensamento teatral em tudo que desenvolvi, fosse no campo artístico ou educativo, 
em minhas áreas de atuação e formação. Reconheço que, para que isso fosse 
possível, tive de ser horizontal a priori comigo mesmo. A saber, tive de aceitar ouvir 
que o que eu estava desenvolvendo, enquanto teatro, poderia ter suas contribuições 
para o artista da cena, mas, na verdade, a ‘coisa’ só se encorpou quando aceitei que 
meu lugar de fala e pensamento também advinha da educação. Portanto, se eu 
quisesse perceber como vim sendo construído e como fui possibilitando práticas 
criativas para artistas, alunos, comunidades com quem trabalhei, só seria possível 
quando me aceitasse na essência sócio-histórica construída de mim e que foi me 
formando como pedagogo de teatro. Tenho reflexões artísticas que podem 
interessar a educação e reflexões educativas que podem interessar a arte, além de 
uma paixão pela literatura comparada de um modo geral. Bem, a minha não 
univocidade formativa por um tempo me incomodou (de certo porque quanto mais 
unívoco for um pensamento mais ele é considerado legítimo), mas hoje reconheço 
nela uma potência que permitiu, inclusive, que eu refletisse sobre toda essa 
pesquisa que envolve certamente campos de reflexão das ciências humanas para 
tatear onde e como podem acontecer os eventos criativos nas artes da cena e como 
eu poderia reconhecer a potencialidade do criado. Daí que o movimento foi se dando 
no reconhecimento da arte como meio poderoso e imperioso para toda e qualquer 
expressão e que ela – a arte, e no meu caso, o teatro – é o lugar onde deposito 
esperança para um mundo melhor. Não que ela construa o mundo, mas pode vir a 
reconstruir sempre o ser humano. 
 Tive uma sorte ímpar no caminho: encontrar, especialmente, sete pessoas 
com quem sempre pude dialogar a respeito de minhas inquietações teatrais. 
Pessoas que me ouviram e que sempre procurei ouvir. Afinal, fomos inventando 
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nosso teatro no interior de São Paulo, à base da escuta da diferença, do que era o 
desejo intuitivo manifestado por cada um que consolidou a Cia. Labirinto de Teatro, 
que desenvolve suas pesquisas artísticas com fundamentos na dança-teatro, no 
teatro animado, na dramaturgia via corpografia, tomando como caro nos processos a 
memória do vivido como eixo disparador para a criação. 
 Pois bem, se estou falando de sorte, considero esta questão não como um 
acontecimento involuntário, inesperado, mas que se dá no reconhecimento de uma 
espécie de sincronicidade da vida. Daí que a tal sorte insiste sempre e cabe a nós a 
sensibilidade para percebê-la. E se estou falando a todo tempo de exercitar uma 
horizontalidade nas relações, tive fundamentalmente três pessoas responsáveis 
para que eu reconhecesse em meus pensamentos e práticas uma força de atuação 
no âmbito artístico e educativo: a Profa. Lygia Nicolucci, o bailarino Khosro Adibi e a 
Profa. Suzi Sperber. Três mestres, efetivamente, que tive pelo caminho-vida, que 
agiram de forma horizontal para comigo, não mostrando os caminhos, mas 
provocando-me para que eu encontrasse o meu caminho. Esses mestres me 
esclareceram que todo e qualquer tipo de construção que se preocupe com a 
evolução do Eu é mútua e se dá por permeabilidades, de modo que fui aceitando 
minha voz na autoria de minha vida que está profundamente embaralhada com todo 
meu trabalho artístico. 
 Ainda, e especialmente, na Cia. Labirinto há Mabê Henrique, atriz e amiga 
que confiou a mim sua história de vida para que a transformássemos em arte 
através do que nomeamos corpografia – a escrita de si pelo corpo-memória – que 
torna possível afirmar que a arte é um acontecimento dialógico, dependente das 
relações humanas para que haja, através de uma perspectiva colaborativa, a 
invenção da linguagem própria – a autoria – que pode edificar o ser humano pelas 
expressões oriundas de suas experiências passadas, que reconstroem sempre sua 
identidade que o impulsiona para o futuro, porvir. 
  Quando da qualificação dessa pesquisa, fui alertado sobre se os meios 
criativos não seriam um tanto quanto invasivos, pois havia a revelação de problemas 
pessoais íntimos despertados e narrados pelo verbo e pelo corpo em atualização. 
No principio isso me incomodou, ao pensar que eu estaria mexendo na ferida das 
pessoas e tomando isso como uma prática criativa. Todavia, a percepção é de que o 
caso é outro e já explanado em toda essa tese, e especialmente, quando me refiro a 
mímesis de si: ao despertar as memórias vividas, a arte é o meio possível para se 
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tratar dos problemas pessoais com outro olhar que não o patológico, mas sim, 
criativo. Claro que existe um ponto chave para que isso não seja mais um evento 
frustrante na vida. Mesmo porque a ideia é libertar os silêncios, e não acumulá-los - 
e o ponto a que me refiro está relacionado à escuta da expressão atualizada, 
reconhecendo nela uma autoria plena do sujeito. Portanto, a própria prática já 
embute um cuidado sobre si. Tomo novamente os estudos de Cassiano Quilici, 
agora, presente em seu recente livro O ator-performer e as poéticas da 
transformação de si (2015). Quilici apresenta inquietações quanto à evolução do 
artista contemporâneo, passando por observações do fazer artístico envolto por 
relações entre arte e espiritualidade, trazendo acepções do Ocidente e Oriente 
quanto a este novo estado do artista que afirma o Eu em cena e que se transforma 
ao tempo em que forma sua arte. Para isso toma, por exemplo, os postulados de 
Michel Foucault, mencionando que    
   
O “cuidado de si” nos chamaria a atenção para a dimensão 
existencial do conhecimento. Ele designa uma série de práticas, 
exercícios, modos de conduzir a própria vida que construiriam as 
condições para a emergência de uma apreensão mais profunda do 
real: a experiência do que é verdadeiro. Ao mesmo tempo, nessa 
ideia de verdade como um acontecimento desvelador (alétheia) 
estaria sempre implicado o trabalho de transformação do sujeito e dos 
seus modos de ser. [...] a dimensão estética desse processo aparece 
na proposição de se tomar a própria vida como obra de arte a ser 
consumada, para que ela se manifeste no pleno brilho. A natureza do 
trabalho que o sujeito faz sobre si é artística, implicando o rigor de 
uma ação vigorosa e hábil sobre o material (no caso, o próprio 
artista), para que possa se manifestar a luminosidade do que é 
verdadeiro (dimensão do conhecimento), e a nobreza (dimensão 
ética), latente no ser humano. (QUILICI, 2015: 156-157) 
 
 A nobreza, dimensão ética de um cuidadoso trabalho sobre si, resvala 
inevitavelmente, na questão da identidade e, mais a fundo, no que interessa quanto 
a uma mímesis de si, na mescla de identidade-idem que tem que ver com moral e 
identidade-ipse que tem que ver, fundamentalmente, com ética. Daí que um teatro 
horizontal toma o pensamento ético como grande aposta, em que o sujeito decide, 
em determinado ponto da vida, ser aberto à diferença apanhando como qualidade o 
que é expresso pelo outro. É preciso acolher, considerar, na medida em que se 
reconhece o valor, a importância, o poder do pensamento do outro, das 
contribuições do outro, de modo a não relativizar o conhecimento, mas perceber que 
pode haver parceria entre diferentes formas de pensar e atuar no mundo – na vida e 
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na arte – afinal, o sujeito tem suas opções éticas que guiam suas ações, estas que 
obedecem a uma espécie de promessa feita a si mesmo. 
 
[...] para acabar com o medo é preciso pensar com firmeza, quer 
dizer, é preciso enumerar e imaginar, com frequência, os perigos da 
vida e a melhor maneira de evitá-los é superá-los por meio da 
coragem e da fortaleza. Deve-se observar, entretanto, que ao ordenar 
nossos pensamentos e imaginações, devemos levar sempre em 
consideração aquilo que cada coisa tem de bom, para que sejamos, 
assim, sempre determinados a agir segundo o afeto da alegria. 
(SPINOZA, 2016: 222) 
 
 Baruch Spinoza (2016) desenvolveu um tratado ao qual chamou Ética, que, 
em sumas palavras, pretende formular a ideia de ética relacionada à verdadeira 
felicidade humana. Para isso, Spinoza investiga questões sobre Deus (natureza), a 
mente, as paixões (afetos), a escravidão (silêncio) e a liberdade humana, buscando 
esmiuçar a natureza das coisas em sincronia com a existência do ser, atribuindo ao 
corpo uma incógnita quanto ao limite de suas capacidades que só se revelam em 
experiência.  Daí os encontros dos corpos que podem vir a ser alegres ou tristes, 
mas que ambos têm sua potencialidade sendo que  “[...] durante o tempo que não 
estamos tomados por afetos que são contrários à nossa natureza, nós temos o 
poder de ordenar e concatenar as afecções do corpo segundo a ordem própria do 
intelecto” (SPINOZA, 2016: 220). Os afetos contrários seriam os encontros ruins, os 
que co-relacionei aos silêncios na vida e que poderiam ser resgatados pelo vão da 
lembrança, quando transformados em autoria plena do sujeito, portanto, 
inventividade que possa vir a torná-lo alegre e colaborar na construção da identidade 
do humano, mesmo porque existe a pulsão de ficção inata que se impera como 
necessidade de criar. 
 
O sentido de "fator de progresso", no reequilíbrio das emoções, que 
consiste em "assumir um papel ativo, de triunfar dos conflitos não 
resolvidos", corresponde às pulsões de vida. O princípio do prazer 
poderia corresponder diretamente ao fator de progresso, na medida 
em que ocorresse a elaboração da experiência em uma simbolização 
- a rigor, em uma manifestação ficcional. (SPERBER, 2009: 98) 
 
 Suzi Sperber ao postular a teoria da pulsão de ficção, traz colaborações 
veementes para as reflexões do trabalho artístico acerca do vivido, do trabalho sobre 
si que conduz à valorização da autoria, reconhecendo a elaboração das 
experiências expressas como manifestações ficcionais. Ao tomar a importância do 
estímulo como mecanismo que impulsiona a pulsão de ficção, valida o efeito 
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dialógico das relações que são responsáveis para que haja apreensão do real por 
re-significações do vivido, moduladas pela mudança de padrões emocionais que 
possam vir a repercutir na capacidade de superação, portanto, uma atuação mais da 
pulsão de vida do que da pulsão de morte. As bases simbolização, efabulação e 
imaginário necessitam ser estimuladas e reconhecidas quando expressas para que 
haja evolução no mundo, talvez, para que haja a constante reconstrução de uma 
identidade utópica que faz com que o humano se desloque de seu lugar para outro, 
conhecendo e construindo seu caminho na existência. Assim, as representações da 
vida estariam sempre à margem de uma invenção possível (RAMOS, 2015), do que 
pode e quer ser expresso em determinado contexto espaço-temporal, expressões 
essas que são enredos fornecidos pela própria vida e que dariam à memória o 
caráter inestimável de esperança na criação de/do se/si compreender no mundo.  
 
O prazer muito vira medo, o medo vai vira ódio, o ódio vira esses 
desesperos? – desespero é bom que vire a maior tristeza, constante 
então para o um amor – quanta saudade... –; aí, outra esperança já 
vem... Mas, a brasinha de tudo, é só o mesmo carvão só. Invenção 
minha, que tiro por tino. (RIOBALDO, 2001: 248) 
 
 A esperança do ponto de vista que estou tratando tem o caráter de promessa 
alimentada pela memória vivida, que atualizada impulsiona o ser humano ao destino 
porvir. Seu caminhar no mundo só se faz abastecido de intuição e desejo insurgidos 
na lembrança frouxa da vida que é preenchida pelas apreensões de quem a viveu. 
Daí sua autenticidade ficcional que supre as falhas da memória com legitimidade 
autoral. O filósofo Joan-Carlos Mèlich, em seu texto Memoria y Esperanza (1999), 
introduz essas percepções respondendo a uma interrogação por ele mesmo 
proposta sobre “¿qué es el hombre?”, significando o estado de ser humano como 
constante inventar-se, construir-se em tempo e espaço por suas tradições 
simbólicas, que habitam a memória e são responsáveis por criar e recriar distintas 
histórias que tecem sua identidade. Então que o ‘ponto zero’ para a criação – em 
vida e arte – parece não existir, porque há elementos historicizáveis constituintes 
que nos formam e que são responsáveis por nossas interpretações e pelas histórias 
que construímos sobre nós mesmos e sobre o outro. Então, a capacidade de criar, 
de inovar, de inventar, tem lugar a partir daquilo que já nos é dado, vivenciado, 
experimentado, para que o seja novamente, de outra forma, sempre. 
[...] desde nuestra perspectiva antropológica, la memoria no es 
simplimente el recuerdo del pasado, sino aquel recuerdo del pasado 
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que nos permite actuar y analizar “ejemplarmente” el presente y 
desear un futuro más justo, un futuro en definitiva, mejor. De ahí la 
memoria sea tiempo. Y en el rememorar esté implícita la novedad y el 
cambio. Em otras palabras, y de ahí nuestro título, en toda memoria 
auténtica hay esperanza. No hay contradicción entre utopía e 
memoria, porque la utopía surge en el corazón mismo del presente. 
Nuestra proposta es, en este sentido, clara: se trata de dejar de 
entenderla historia de los seres humanos como un tiempo 
homogêneo, como un conjunto de acontecimientos que se suceden 
acumulativamente, para pasar a concebirla como memoria, es decir, 
como un tiempo crítico, un tiempo que con la mirada puesta em el 
pasado es capaz de intervenir sobre el presente pra cambiarlo. La 
memoria, así entendida, es recuerdo y crítica, así como también 
esperanza. La memoria es tiempo. (MÈLICH, 1999, 12)56 
 
 Para que haja esperança é preciso haver memória. Para que haja memória é 
preciso aceitar a ficção. Ainda, aceitar a ficção é uma questão ética, tanto na vida 
como na arte, ainda porque vida-arte cada vez mais está sendo indissociável. Mas 
como construir o humano-artista ético? “O sujeito ético nunca coincide 
completamente aos papéis que representa. Ele precisa de um espaço de recuo, que 
permita o desenvolvimento de uma relação livre consigo mesmo, relação que 
precede em importância todas as outras que estabelecemos com o mundo”. 
(QUILICI, 2015: 157) 
 Por mais voltas que se dê, a ética está estritamente ligada a uma 
horizontalidade nas relações, pois é daí que se pode expressar a vida com 
liberdade, com legitimidade, com autoria. Um Teatro Horizontal aceita as ficções de 
si, e ainda, estimula para que isso aconteça, porque é nessa invenção de um Eu que 
muitas vezes o artista descobre de fato quem verdadeiramente é, ou quem pode vir 
a ser. Portanto, a ética é ainda uma aprendizagem sem fim que depende de uma 
alteridade com o outro, e ainda, para com os outros de si. O sentido de uma ética é 
o que nos coloca no tempo – passado, presente, futuro – para construir o agora, ou 
Ponto P bergsoniano, reconhecido pelos sueños diurnos (BLOCH apud MÈLICH, 
1999) – o desejo – que lança o que se espera com projetos à frente: esperança.  
                                                          
56 [...] desde nossa perspectiva antropológica, a memória não é simplesmente uma recordação do 
passado, se não aquela recordação do passado que nos permite atuar e analisar “exemplarmente” o 
presente e desejar um futuro mais justo, um futuro, definitivamente, melhor. Portanto a memória é 
tempo. E no rememorar está implicito a novidade e a mudança. Em outras palavras, por isso nosso 
título,em toda memória autêntica há esperança. Não há contradição entre utopia e memória porque a 
utopia surge no próprio coração do presente. Nossa proposta é, nesse sentido, clara: se trata de 
deixar de entender a história dos seres humanos como um tempo homogêneo, como um conjunto de 
acontecimentos que ocorrem cumulativamente, para passar a conceber-lo como memória, em outras 
palavras, como um tempo crítico, um tempo que com a visão posta no pasado é capaz de intervir 
sobre o presente para mudar-lo. A memória, assim entendida, é lembrança e crítica, assim como 
esperança. A memória é tempo. (Trad: Lílian Rezende) 
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La esperanza necesita de la educación. De hecho aprendemos a 
esperar porque lo que se desea nunca llega pronto, nunca llega 
oportunamente. Por eso el niño juega, rompe todo lo que toca, 
manipula. Todos los niños dicen: “Cuando sea mayor, yo seré...” Esta 
es una frase mágica en la que descubrimos la formidable fuerza de la 
esperanza. ¿Qué es um niño? Esperanza. [...] Desde el principio hay 
en el niño un deseo de ser otro, de ser algo otro, de ser distinto. 
Existe el deseo de “ser algo porvenir”, de por-venir. Muy pronto, 
también, el deseo se concreta en la imitación, en la mímesis. Somos 
seres miméticos. Deseamos lo que los otros desean, lo que los 
amigos desean, lo que los mayores desean. La mímesis, no hay 
duda, es un artefacto antropológico y pedagógico de primeira 
magnitud. (MÈLICH, 1999, 14)57 
 
 Mais uma vez, a força inquestionável da representação que está vinculada ao 
desejo e precisa ser reconhecida como potência no plano de multiplicidade da 
memória criativa. O reconhecimento é associativo e funciona como espécie de 
espelhamento por ser memória do passado, como re-apresentação. Somos seres 
feitos de memória e necessitamos nos compreender a todo o tempo e o melhor que 
temos a fazer é considerar a qualidade da diferença que se esculpe pela 
subjetividade como ato inaugural de si no mundo. Só aí haverá coragem para 
enfrentarmos problemas pessoais e universais. Sem ética nas relações há o risco do 
desaparecimento da memória, que, esfacelada pelo tempo, se transforma em 
silêncio. 
 Se me atrevo a concluir essa pesquisa com a ideia de que deposito minhas 
esperanças no humano pela arte – pelo teatro – isso tem interferência pela forma 
que fui construindo e pensando um teatro preocupado com a ética nas relações, 
portanto com a reciprocidade constitutiva do sentido (SPERBER, 2009), em que a 
composição de uma pesquisa cênica desde seu processo até sua consolidação 
enquanto obra é construção mútua, em que a compreensão de todos os lados é uma 
estimulação constante de apreensões. Portanto, não é centrada em uma pessoa, 
mas no trânsito do diálogo estabelecido, horizontalidade deveras, onde o real dá 
lugar para o ficcional, pois há o valor de verdade em toda ficção, o que nos 
acontecimentos da cena contemporânea possibilitam que o trabalho com a memória 
                                                          
57 A esperança necessita da educação. Desde cedo aprendemos a esperar poque o que se deseja 
nunca chega rápido, nunca chega de maneira oportuna. Por isso a criança brinca, quebra tudo o que 
toca, manipula. Todas as crianças dizem “Quando eu crescer vou ser...” Essa é uma frase mágica 
que se pode descobrir a formidável força da esperança. O que é uma criança? Esperança. [...] Desde 
o princípiohá na criança um desejo de ser outro, de ser alguém, de ser diferente. Existe o desejo de 
“ser algo porvir”, de por-vir.  Rapidamente, também, o desejo se concretiza na imitação, na mimese. 
Somos seres miméticos. Desejamos o que os outros desejam, o que os amigos desejam, o que os 
adultos desejam. A mimese, sem dúvidas, é um artifício antropológico e pedagógico de primordial 
importância. (Trad. Lílian Rezende) 
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do vivido seja gatilho para ficcionalização. Mesmo porque a representação está na 
vida, o que torna possível sair da vida individual, egóica, narcísica, com um salto 
para o universal, pelas singularidades do fazedor da arte. 
 
                                 ARTE                MÍMESIS                VIDA 
              Teatro Horizontal                                                Diálogo com a diferença 
            Vão da Lembrança                                                Identidade (utópica) 
                       Corpografia                                                Autoria 
      ALTERIDADE  
              (Ficções de Si)    
  
 O sistema acima representa um esquema do que foi descrito em toda essa 
pesquisa, como que com ‘palavras-chave’. Prevê oferecer uma visualidade da 
fricção arte-vida, ambas que passam inevitavelmente pela representação, 
consecutivamente, pela ficção. 
 Um teatro horizontal valida toda experiência da vida do artista-humano que, 
pela abertura audível dos diálogos expressos repercutem em enxergar a diferença 
como potência criadora. A memória do vivido é um resgate do dito e do não dito, 
reconhecida, necessariamente, como ficção, pois se re-constrói em atualização 
graças ao encontro do material externo (real) com o material interno (virtual). Os 
estímulos em trânsito no processo colaborativo – enunciador-interlocutor: em 
constante recepção, nova recepção –, é o que possibilita a efabulação da vida pelas 
associações do real com nosso repertório pessoal, que aponta como material para 
ficção, construídos no vão da lembrança. As associações renovam a esperança que, 
projetadas nos virtuais, atribuem o sentido do evento passado para o futuro, como 
promessa de renovação cíclica que tece a identidade utópica, que nos faz caminhar 
para frente, porque o passado pode também ainda estar por vir, e precisamos 
(re)conhecê-lo como força constituinte. Ao escrever sobre si através do corpo-
memória, o artista se multiplica em seus Eus, e a corpografia se faz pertinente por 
validar a forma de escrita como uma autoria de si no mundo. Essas perspectivas 
apontam para o constante exercício da alteridade, de modo que o representado 




O relato do passado, inalterável em si, transforma-se no grande 
símbolo da esperança do narrador: de que a vida não tenha sido 
vivida em vão e que seu sentido – tardio, mas cuja ressignificação 
liberta quem viveu os acontecimentos – sirva para outrem. Essa seria 
a função precípua do ato de narrar. As variações da pulsão de ficção 
dependem do investimento feito sobre o evento pelo olhar e pela 
memória. (SPERBER, 2009: 583) 
  
O narrar sobre si no mundo necessita de um interlocutor, aquele que ouve o 
narrado. Daí que é preciso uma consciência educativa no agir artístico, certamente, 
longe dos modelos institucionais ligados à educação que sufocam as expressões 
dos alunos. E é por isso, por ser a arte veículo de libertação, que necessariamente 
ela precisa e pode educar uma nova forma de ver e lidar com o mundo, com o outro 
e com o si-mesmo. Assim, o teatro, a arte deve 
 
[...] trabalhar no sentido de formar, no homem brasileiro, um especial 
senso, que chamamos de senso de perspectiva histórica.  
Quanto mais se desenvolva esse senso, tanto mais crescerá no 
homem nacional o significado de sua inserção no processo de que se 
sentirá, então participante, e não mero espectador. Será a 
apropriação dessa perspectiva histórica, que ele incorporará à sua 
sabedoria, como o desenvolvimento de sua consciência crítica, na 
verdade, que o porá em condições capazes de compreender 
restrições de que às vezes resultam sacrifícios pessoais e coletivos 
que, porém, são necessários ao interesse geral. (FREIRE, 2001: 20) 
 
 Ame! reconheceu a história de Mabê e a lançou – graças à ficção – a uma 
perspectiva maior, mesmo porque toda expressão narrada, atualizada, tende a 
querer explicar o mundo. Todavia, isso só é possível no âmbito das hipóteses que se 
tem sobre o mundo. A contemporaneidade se preocupa com o agora, mas no agora 
também não está o artista que faz sua arte?  
 A liberdade é poderosa. Mas de que vale ela se não houver um rumo? Ela é 
quem constrói o mundo, porque se todo ser humano tivesse a mesma apreensão do 
real, teríamos estacionado a evolução há milênios de anos atrás.  Mas a evolução é 
algo dificultoso, porque passa pelo crivo do julgamento da legitimidade. Guimarães 
Rosa em sua literatura provocou seus leitores com o que Suzi Sperber chamou de 
abertura do sintagma, portanto, de certa forma, até mesmo a compreensão, o 
sentido passou a ser inventado. A leitura de suas obras não é fácil, certamente, mas 
aí habita a extrema beleza que é a liberdade para interpretá-lo com o repertório 
próprio-inventado. Nenhuma frase se conclui ou se afirma, mas nos coloca no 
redemoinho, na dúvida, no desejo livre de compreensão. 
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Um Teatro Horizontal é uma emergência! Mesmo porque de nada adianta 
construir o artista se não construir o humano.  
 Precisei, acima de tudo para estruturar toda essa reflexão, me ouvir. Precisei 
sair de mim para despertar meus silêncios. Precisei ficcionalizar apreensões para 
expressar um outro de mim mesmo sendo eu, meu primeiro interlocutor de mim. 
Precisei do Outro de Mim, um “E Si”, para que o outro também pudesse me ouvir. 
 
“No que narrei, o senhor até ache mais do que eu, a minha verdade”. 




                                                         
 
                                                                                                                
 
 
                                                                                                          
















                                                          
58 Imagem criada por Mabê para explicar, como para ela, se dava a vida da personagem Jeanne em 
Ame!: como se uma coleção de acontecimentos da vida entrassem em colapso (o looping) sem 
apresentar os porquês, e a saída seria a morte. Talvez seja possível enxergá-lo por outra perspectiva, 
agora com esperança: os acontecimentos – eventos vividos – se acumulam no turbilhão das 
memórias e se atualizam em porvir – promessa para si, caminho rumo à construção de uma 
identidade, sempre.  
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Entrevista Khosro Adibi 
Tradução: Douglas Aranha 
 
1.  Antes de qualquer coisa, gostaria de pedir pra que você se apresentasse. 
Contasse um pouco de sua história pessoal – sua origem – suas raízes 
culturais, sua formação, para compreendermos de que forma você foi 
consolidando seu trabalho artístico. 
Sou Khosro Adibi, nascido no Irã em 1963 em uma família de trabalhadores. 
Meu pai trabalhou em uma padaria a maior parte de sua vida.  Minha mãe cuidava 
de nós em casa: dois meninos e duas meninas. Quando podia, limpava e cozinhava 
para outras famílias também. Nós só conseguíamos pagar o aluguel de um cômodo, 
onde nós seis vivíamos juntos: cozinhando, estudando, dormindo e … Eu sou o 
segundo filho, vindo depois de minha irmã mais velha. Nós vivíamos em uma área 
de trabalhadores. Não muito longe da nossa rua havia um bairro rico, onde as casas 
eram cercadas por jardins e parquinhos de crianças. Quando pequenos íamos lá 
para procurar no lixo algo para brincar. Em um desses dias  encontrei um caderno 
de desenho com esboços feitos a lápis. Embora eu não soubesse naquele tempo 
que artistas existiam, foi lá que meu desejo de me tornar um começou. Eu tinha 5 
anos. Nos vinte e dois anos seguintes eu observei pinturas por detrás das vitrines 
das galerias da minha cidade natal, depois nos Emirados Árabes e na Holanda. Foi 
assim que me ensinei a pintar e desenhar. 
Comecei a trabalhar aos oito anos de idade, durante os verões e, algumas 
vezes, também durante o ano letivo. A partir dos catorze ou quinze anos, quando a 
guerra começou, eu trabalhava em tempo integral em outras cidades, longe da 
minha família, para ajudar no sustento de casa. Quando nossa cidade foi 
bombardeada, meu pai perdeu o emprego e fomos levados para a aldeia onde ele 
nasceu. Neste período, entrei em contato com uma organização secreta de 
esquerda por apoiar sua ideologia marxista. E li, entre outros livros, muita literatura 
russa. 
Os livros de Maxim Gorky e Ahmad Shamlou me inspiraram a escrever e a 
investir a maior parte das minhas noites na leitura, porque tinha que trabalhar seis 
dias na semana, do início da manhã até às dez da noite. Eu sentia que as poucas as 
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horas que eu tinha durante as noites eram o momento pelo qual eu vivia: era quando 
eu lia, escrevia ou desenhava. Naquele momento, eu sabia que queria ser escritor, 
pintor e ativista de esquerda. Todo o dinheiro que eu conseguia neste período, era 
enviado para o meu pai, pois eu era o único que trazia dinheiro para a família. 
Aos 24 anos eu fugi do Irã para os Emirados Árabes, onde eu vivi por dois 
anos. Os últimos seis meses passei na prisão por entrar no país ilegalmente. A ONU 
me tirou da prisão e me enviou para a Holanda como refugiado político, onde realizei 
meus estudos acadêmicos em artes visuais e artes da cena. 
 
2. Você já viajou para diversas partes do mundo desenvolvendo trabalhos em 
diferentes linguagens artísticas, você se considera um nômade? Quando e 
como percebeu ou optou por essa forma de vida? 
Depois da minha chegada à Holanda mais e mais eu me senti como um 
estranho:  exceto o pequeno círculo de artistas, a maioria das pessoas me deu a 
sensação de que eu não era bem-vindo. Depois de me formar em artes visuais e de 
alguns anos de experimentação artística, fundei um estúdio de dança / teatro. 
Naquele momento conheci pessoas de todo o mundo, pois nossa escola era 
internacional e o ensino era em inglês.Conhecendo pessoas que eram de diferentes 
países, tinha a sensação de que eu já conhecia também os países em si. Visitava 
meus amigos na Suécia, Finlândia, República Tcheca, Eslováquia, EUA, 
Alemanha... 
Neste tempo comecei a viajar com minha bicicleta pela Europa por 3 anos, 
durante três meses no verão.  Acampava em qualquer lugar onde me sentia seguro 
e vivia na natureza, longe das grandes cidades. Na época, pensei em viajar o mundo 
na minha bicicleta como um modo de vida. Talvez um dia... Acho que tive a 
sensação de ser um nômade lá, mas não consegui racionalizar isso até anos depois. 
Como estrangeiro, eu sempre senti que não pertencia ao lugar onde estava e 
esse sentimento começou já no Irã quando fugimos de nossa cidade por causa da 
guerra com o Iraque: nós não éramos bem-vindos.  
Eu estava desesperado para encontrar um lugar para chamar de lar. 
Ao viajar e ensinar pela Europa e América Latina, percebi que o lar não é um 
espaço físico, mas sim o que tenho em mim e levo comigo aonde quer que eu vá. 
Tal descoberta me iluminou: em vez de sentir pena de mim mesmo por não ter 
acesso ao meu país natal, à minha casa ou minha família, agora a terra me parece 
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ser a casa e as pessoas, minha família. Graças ao conceito nômade eu encontro 
meu lugar e minha comunidade. 
 
3. A necessidade de atrelar práticas e experiências artísticas com 
pressupostos de educação surgiu como?  
Sempre gostei de fazer parte do processo dos outros antes mesmo de 
começar a lecionar em instituições formais. Em 2000 fui para Bruxelas / Bélgica com 
o objetivo de alugar um estúdio e criar meu trabalho pessoal. Naquela época meu 
foco era dança / teatro e performance. Para poder pagar o aluguel e me sustentar, 
comecei a dar aulas e workshops no meu estúdio. Percebi que havia entendido o 
processo e comecei a desenvolver minha maneira pessoal de ensinar e aquilo em 
que eu pensava era interessante ou útil para os meus alunos. 
Preciso dizer que me matriculei na academia de dança aos 33 anos e eu só 
estudei por um ano. Durante aquele ano eu quase não dancei: na maior parte do 
tempo eu fiz iluminação, design de palco e figurino e vídeo e fotografia para 
diferentes produções. Além de algumas oficinas, eu não tinha muita experiência. A 
única coisa em que eu pensava era em como trazer minhas experiências em (artes) 
visuais e de palco para criar um trabalho que não é nenhum deles.  
Enquanto isso meu trabalho pedagógico desenvolveu-se muito mais do que o 
meu trabalho artístico e me senti bastante confortável com isso. Eu estava 
aprendendo muito ensinando e me percebi bastante empenhado na pesquisa de 
diferentes formas de treinamento, criação e execução. 
Acredito que tenha sido no meu estúdio (Laster Studio em Bruxelas, na 
Bélgica) que tive tempo e espaço para desenvolver meu trabalho educacional, testá-
lo nos alunos e aprender com eles.  
 
4. Quando elaborou o ‘Festival Fronteiras’ qual era o seu desejo?  
A ideia me veio em Lima, Peru, quando estávamos nos apresentando com um 
grupo de artistas em favelas. Um menino estava brincando em meio a sujeira e, 
naquele instante, vi a mim mesmo naquela criança. Anos atrás, eu fazia o mesmo. 
Me lembrei do caderno de desenho que encontrei no lixo e como isso me deu um 




Eu queria fazer o mesmo para as crianças cuja imaginação não pudesse levá-
las além do que sua realidade poderia oferecer. Eu sabia, por minhas experiências, 
que uma das coisas que ajudaram no meu processo foi quando eu pude me 
identificar com algo e dizer: sou pintor, marxista, escritor ... 
Quando plantamos uma pequena árvore, colocamos uma vara ao lado dela 
para ficar em pé e protegê-la da tempestade até que ela se torne mais forte e possa 
se manter em pé sem a vareta. Acho que nos primeiros anos de vida, as coisas com 
as quais nos identificamos, podem nos servir como estas varetas.  
Há alguns anos estava investindo em uma rede artística chamada 
International Performance Lab (IPL), que atuava na Europa e na América Latina. 
Usei a rede para convidar artistas multidisciplinares, ativistas, educadores, cientistas 
e ambientalistas de todo o mundo para participar do projeto que aconteceu pela 
primeira vez em Lima. O objetivo era que, quando participantes locais, nacionais e 
internacionais (professores) ganhassem experiência no projeto, eles o poderiam 
levar para suas cidades e países. 
Com o tempo, cada projeto teria que criar um espaço físico, um centro como a 
Casa Pipa em Matão / Brasil. Uma vez apresentado o projeto à cidade, os artistas 
criariam uma equipe e trabalhariam de forma independente, formando um centro 
para desenvolver este projeto localmente. 
O Festival Fronteiras, que durava entre 2 e 5 semanas seria apenas um início. 
O principal objetivo era que os centros em todo o mundo interagissem e trocassem 
conhecimentos acadêmicos, artísticos e práticos. Eu queria que professores e 
alunos viajassem constantemente entre os centros para ensinar e aprender. Com o 
tempo, os alunos de Fronteiras se tornariam professores e apoiariam as próximas 
gerações. Enquanto isso, novas pessoas se uniriam ao grupo e gerariam novos 
projetos e centros em outros lugares: um efeito dominó. 
 
5. Hoje, após dez anos de existência do festival, é possível enxergar evoluções 
e amadurecimentos tanto pessoal quanto pelas ações que seguem de arte-
educadores que já participaram do festival? 
Aprendi muito fazendo este projeto e pude conhecer minhas limitações e 
meus pontos fortes. No início eu tinha o objetivo de unir mais e mais projetos 
Fronteiras e, quando já estava exausto e cansado para continuar, pensei que tudo 
entraria em colapso e nada mais aconteceria depois. Você precisa ter em mente que 
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eu trabalhei como professor na Europa e na América Latina e investi toda a minha 
renda no projeto. O maior tempo que eu permanecia em um lugar era 5 semanas: eu 
estava constantemente na estrada. 
Nunca pedi financiamento: nem para minhas despesas e nem para despesas 
do projeto. O único financiamento que recebi foi pelo IPL que aconteceu no Peru e 
no Brasil, logo após o nascimento de Fronteiras. Grupos locais pediram 
financiamentos e, em algum momento, principalmente em forma de transporte, 
alojamento e alimentação. Matão foi o único lugar que me ofereceu alguma 
remuneração e cobriu gastos com a viagem. 
Em princípio eu nunca levei comigo para a Europa o dinheiro que recebi pelo 
trabalho que fiz na América Latina. O dinheiro era dividido entre os participantes do 
projeto ou ficava para cobrir gastos com o projeto em si.  
Alguns anos depois, quando pensei que tudo estava acabado, pouco a pouco 
foram criados novos projetos através dos artistas do Fronteiras: ou eles chamavam 
de Fronteiras ou davam a eles outro nome. Lentamente percebi que o Fronteiras não 
havia morrido e a semente que tínhamos plantado começou a crescer. O que eu 
pretendia já estava / está acontecendo, mas não como um espaço físico, e sim 
dentro dos indivíduos: eles se tornam mensageiros do projeto. Eles o estão levando 
outro nível, tornando-o deles e aplicando-o da maneira que acreditam que suas 
comunidades necessitam.  
Minha perspectiva se alterou completamente: Fronteiras era o caldeirão em 
que os indivíduos se contaminavam e levavam o vírus consigo para espalhá-lo pelo 
caminho. Eu percebi que nós, indivíduos, nos tornamos o projeto pela forma como 
vivemos e performamos nossas vidas. 
 
6. Sua proposta arte-educativa é atravessada sobre uma perspectiva de 
trabalho horizontal. Você conseguiria definir o que seria esse ‘horizontal’? 
Eu me considero um aluno da vida, aprendendo por meio dela. 
Quando nosso ambiente é rico e nos nutre, há variação em nossas escolhas 
e um amplo horizonte para enxergarmos. Acredito que o trabalho de um educador é 
criar um ambiente fértil para os indivíduos, a fim de que eles tenham a chance de 
explorar e crescer. Quando comecei a fazer esse trabalho, me tomei como 
referência. Me perguntei o que eu gostava nas escolas e quem eram os professores 
que eu apreciava e por quê. 
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Ao analisar a maneira como os professores nos ensinam, como eles se 
desenvolvem e transmitem seu material, bem como o método de ensino pessoal que 
desenvolvi, comecei a estruturar a ideia de “educação horizontal” e como isso 
precisa se desenvolver nos espaços físicos (centros) em cada cidade / país. Percebi 
que ensinar precisa ser um processo dinâmico, não só para os alunos, mas também 
para os professores. Pelo meu processo como professor, eu sabia que aprendi meu 
ofício mais a partir dos meus alunos do que com quaisquer outras pessoas. A 
demanda e perguntas deles provocaram uma busca minha por uma nova área de 
pesquisa, cuja a necessidade de empenho com meus alunos eu nunca poderia 
questionar. Também sei que viajar e experienciar diferentes culturas me ensinou 
muito e abriu meu horizonte de uma forma que nenhuma escola poderia fazer. Além 
disso, descobri que não existe uma verdade única: um método, uma resposta certa 
ou uma maneira de ensinar / aprender. Tudo isso depende de como um indivíduo 
vive sua cultura e de suas necessidades em determinado momento.  
O foco da “Educação horizontal” é servir às necessidades dos indivíduos para 
que eles desenvolvam suas qualidades humanas, gerem processos criativos e 
aumentem a qualidade de suas vidas. Ela visa nutrir a totalidade do nosso ser – ao 
contrário do sistema convencional de educação, que encoraja os indivíduos a ir por 
um caminho estreito e se especializar em um assunto que não seria tocado, caso a 
escolha não tivesse sido pela norma.  
Nosso atual sistema de educação tem foco no treinamento de indivíduos para 
servir o sistema e dificilmente dá atenção às necessidades dos indivíduos em si.  Em 
nossa sociedade todos tentam fazer a coisa “certa” (da forma que nos foi falado) e 
quase ninguém é “feliz”. A máquina gigante está esgotando as vidas dos indivíduos 
e, embora pareça que estejamos progredindo, a humanidade está em crise quando 
se trata dos valores emocionais e espirituais. O que eu descobria e tentava articular 
não era novo; no meu processo, muitas vezes me perguntaram se eu conhecia 
Paulo Freire, Montessori e Waldorf. Eles estavam todos tentando fazer o mesmo de 
uma maneira ou de outra, embora quando eu comecei eu não estivesse ciente de 
que eles existem.  
Eu não posso dar uma resposta concreta à pergunta “o que é uma educação 
horizontal?” Ela é um conceito que simboliza uma forma de pensar. A única maneira 
que posso explicar é: na educação horizontal não há um método ou livros de estudo. 
O principal objetivo é contribuir para melhorar a qualidade humana dos indivíduos, 
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gerar processos criativos e aumentar a qualidade de vida das pessoas. E isso 
depende muito do contexto e das necessidades da comunidade com a qual estamos 
trabalhando.  
O método e o veículo são os educadores.  
Quando alguém se torna um educador? Acho que quando o processo criativo 
está ativo em um indivíduo. Eles não precisam ter respostas a todas as perguntas e 
saber tudo. Enquanto eles tiverem sede de saber, eles encontrarão um caminho. 
Processo criativo é muitas vezes confundido com arte. Certamente a arte é 
uma das maneiras pelas quais exploramos o processo criativo, mas no meu 
entendimento, o processo criativo é como a vida atua em nossos corpos. Sem isso, 
nós morremos.  
 
7. Como se forma um arte-educador pelo trabalho horizontal? 
Se você pensar em gráficos visuais de “Horizontalidade”, você tem a 
resposta. As intenções de um educador (ou arte educador) no trabalho horizontal 
são criar um espaço para o grupo com o qual ele trabalha, oferecer pontos de 
partida nos quais se possa explorar e encontrar maneiras pessoais de abordá-los, 
apontar a diversidade e as diferenças e estar aberto para receber o que não estava 
no menu, ser capaz de se distanciar de suas preferências pessoais, ser puro no 
serviço ao grupo, constantemente se esforçando para encontrar uma maneira de 
alcançá-lo, gerar confiança e ser generoso para compartilhar o conhecimento com 
honestidade e transparência. 
Para mim não há um momento em que um educador se torna educador, 
terminando um estudo ou recebendo um diploma. O que pode ser, é que este seja o 
ponto de partida.  
Como eu disse antes, a maneira  que entendo isso é: quando o processo 
criativo está ativo em um indivíduo, ele pode se considerar um educador. Quando 
reconhecemos que não estamos em um grupo para ensinar, mas sim para aprender, 






8. Matão, a Casa PIPA, a Cia. Labirinto de Teatro encontraram por/em você 
força para construírem sua história, sua linguagem de trabalho. O que você 
encontrou nessas pessoas, nessa cidade? 
Se eu precisar responder à isso de maneira emocional, encontro uma família 
e um lar. 
Contudo, quando penso nisso na linha de trabalho que eu estava fazendo e 
tentando desenvolver, Matão foi o único lugar em que não somente só os artistas, 
mas também o município apoiou minhas ideias e visão. Em Matão chegamos o mais 
perto que pudemos do desejo que eu tinha para o Fronteiras.  
Isso se deve, em primeiro lugar, à Lygia e sua determinação em continuar 
convencendo os responsáveis no governo de que o Fronteiras é importante para a 
cidade. Em Matão eu não senti que estivesse sozinho nisso e que sem mim o 
projeto teria um fim, como aconteceu em outros lugares. 
Não consigo explicar o quão orgulhoso e feliz fiquei, quando Matão fez o 
projeto em 2017 pela primeira vez sem mim. Desde o primeiro Fronteiras em Matão 
e Araraquara, o prefeito de Matão, Adauto, nos deu um prédio para se tornar a Casa 
PIPA. Graças ao esforço de pessoas locais que estavam de alguma forma 
envolvidas com o projeto, o prédio ganhou uma nova vida. Um dos pilares mais 
importantes que possibilitaram a continuidade das atividades na Casa Pipa foi a Cia. 
Labirinto de Teatro. Embora tenha havido muito esforço para descobrir não somente 
o que precisa ser feito, mas também de que forma, a Cia. Labirinto, tendo Juliano 
como uma força por trás do grupo, fez da PIPA o que ela é hoje.  
 
9. Atualmente, quais são seus pensamentos e ações sobre uma arte-educação 
horizontal? 
Há algo que precisa ser esclarecido aqui: o que estou tentando fazer e está 
dito acima não é apenas sobre educação e arte, meu interesse e pesquisa foi/é 
sobre a educação em geral. Quando eu estava praticando artes cênicas e visuais, 
meu interesse pela educação e transformação social por meio do processo criativo 
cresceu. Devo dizer que acredito que as artes são pilares importantes para alimentar 
a imaginação e a criatividade das pessoas e precisam estar no currículo como foco 
principal, especialmente para os mais jovens. 
Outro ponto é a educação em si: associamos a educação principalmente a 
escolas, universidades ou instituições. No meu entender, elas são apenas pequenos 
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fragmentos da totalidade do que nos forma como seres humanos e de como 
estamos aprendendo. Eu não acredito em enviar sistematicamente todas as crianças 
para o mesmo processo de escolarização e aprendizagem. Aprendemos de 
maneiras diferentes e temos também interesses habilidades e limitações que são 
diferentes.  
Hoje programamos nossas vidas para irmos às escolas (nos educar), 
encontrarmos um emprego (ganhar a vida), nos aposentarmos do trabalho 
(finalmente fazer o que realmente queríamos fazer) e morrer. Enquanto isso, 
lutamos para encontrar uma solução para nossa solidão e para entendermos nossa 
vida sensorial, emocional e espiritual. Acredito que seja mais vivo do que isso: nem 
todo indivíduo precisa da mesma abordagem. Alguns podem nunca ir à escola e 
aprender seus ofícios por meio de um processo prático; outros podem passar a vida 
toda experimentando um processo teórico ou abstrato. Acredito que hoje, em 
primeiro lugar, seja importante fornecer condições para que as pessoas possam 
sustentar a si mesmas, suas famílias e serem economicamente independentes. Em 
muitos dos projetos Fronteiras que fizemos na América Latina, as crianças que 
participaram foram até lá porque sabiam que nós ofereceríamos algo para comer, 
mesmo que fosse apenas pão com água ou algum biscoito. Hoje em dia estou 
tentando encontrar projetos existentes nas comunidades menos favorecidas do 
mundo e contribuir em seus processos.  
No passado, como um estrangeiro sem qualquer conexão com a história e as 
necessidades de um lugar, eu sempre cheguei com um projeto e tentei fazer alguma 
diferença. Comunidades tiveram que adaptar minhas ideias e tentar encontrar uma 
maneira de torná-las suas. Acredito que este processo deva ser revertido: eu tenho 
que me adaptar à necessidade da comunidade e ver de que maneira posso fazer 
algum trabalho significativo.  
 
10. Para você, o que pode mudar o mundo? 
Eu não penso mais dessa forma e acredito que seria muito arrogante em 
achar que tenho a resposta correta. Mesmo tendo uma boa intenção ainda podemos 
ser enganados por nossas próprias preferências pessoais.  
Trabalhar com educação me ensinou a escutar e tentar enxergar através dos 
olhos das pessoas com quem estou trabalhando para oferecer-lhes o apoio de que 
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precisam, em vez de conseguir para mim o que eu quero deles. Sou uma pessoa 
comum que tenta fazer com que minha vida tenha algum sentido. 
Sei que minha vida está interligada com a vida dos outros e meus interesses 
precisam ter relação com os da comunidade, que, por sua vez, está ligada ao nosso 
ambiente e todos os tipos de vida.  
Nos meus sonhos eu imagino um mundo sem fronteiras, onde as pessoas 
vivem em qualquer lugar deste planeta; não há uma moeda para comprar ou vender 
nada já que há uma estrutura social projetada para atender às necessidades básicas 
das pessoas; fazemos o trabalho que gostamos e produzimos os bens que as 
comunidades precisam; fomos educados de uma maneira que conhecemos nossas 
responsabilidades para com a comunidade e reconstruímos o valor e as normas 
gerais e pessoais; crenças religiosas, espirituais ou ideológicas são praticadas 
apenas por indivíduos que têm a necessidade de vivê-las, não sendo uma obrigação 
ou diretriz geral para toda a população; tais crenças também não se tornam 
instituições; não há medo, tabu ou vergonha em expressar nossas necessidades 
emocionais e sexuais contanto que isto não prejudique o outro; os pais são os 
guardiões dos filhos e as crianças são vistas como patrimônio da humanidade, 
sendo responsabilidade de cada um cuidar delas; o desejo dos indivíduos é crescer 
com sua criatividade, bem-estar, processo emocional e espiritual, fazendo um 
trabalho significativo para beneficiar o interesse pessoal e geral ... 
 
Paro aqui nesse mundo dos sonhos e imaginação. Tudo é possível e nós 














Khosro Adibi Interview 
  
1. First of all, I'd like to ask you to introduce yourself. Tell a little bit of your 
personal history - your origin - your cultural roots, your background, to 
understand how you have been consolidating your artwork. 
I am Khosro Adibi, born in Iran 1963 in a worker family. My father worked in a 
bakery most of his life.  My mother took care of us at home: two boys and two girls, 
when she could, cleaned and cooked for other families too. We could only afford to 
rent a room where 6 of us lived together: cooking, studying, sleeping and… I am the 
second child after my older sister. We lived in a worker area. Not far from our street 
was a wealthy neighborhood, where houses were surrounded by garden and play 
grounds. As a child we went there to look in their trash for something to play with.  
One of those days I found a sketchbook with pencil drawings. My wish to become an 
artist started there, though I didn’t know at that time such thing (artist) existed. I was 
5 years old. For the next 22 years I watched paintings behind the glass windows of 
galleries in my hometown and later in Arabic Emirates and Netherlands. That was 
how I taught myself to paint and draw. 
I started to work at age of 8 during the summers and some times during the 
school year. From age of 14 or 15 when war started I worked full time to support my 
family; in other cities far from my parents. My father lost his job since our city was 
bombed and we were evacuated to the village where my father was born. 
At the same time I came in touch with underground left organization that I supported 
their Marxist ideology.I read lots of Russian literature among other books. 
Maxim Gorky and Ahmad Shamlou books inspired me to write and invest most 
of my nights to read since I had to work 6 days a week from early in the morning to 
10 in the evenings. I felt the short hours that I had in the nights were the only time I 
lived for myself: when I read, wrote or drew. At that point I knew I wanted to be a 
writer, painter and a left activist. All the income that I generated I sent directly to my 
father, I was the only one bringing money to the family. 
At age of 24 I fled Iran to republic Arabic Emirates, where I lived for two years 
and spent last 6 months in jail for entering the country without permission. 
UN took me out of Jail and sent me to Netherlands as a political refugee, where I did 




2. You have traveled to different parts of the world developing works in 
different artistic languages; do you consider yourself a nomad? When and how 
did you perceive or opted for this way of life? 
After my arrival to Netherlands more and more I felt as an outsider, besides 
the small circle of artists, most of the people gave me the feeling I am not welcome. 
After my graduation in visual art and some years of artistic exploration I started a 
dance/theater study. There was when I met people from around the world since our 
school was an international school and teaching was in English. Just knowing people 
who were from different countries gave me the feeling I already knew the country 
itself. I visited my friends in Sweden, Finland, Czech Republic, Slovakia, USA, 
Germany… 
At the same time I started traveling with my bicycle through Europe for 3 
years, each year 3 months in the summer. I camped anywhere I felt save and lived in 
the nature far from big cities. At the time I thought to travel the world on my bike as a 
way of living; may be one day. 
I think I got the feeling for being a nomad there but I couldn’t rationalize it till 
years later. As an outsider I always felt I don’t belong to where I was, that feeling 
started already in Iran  when we fled from our city as result of war with Iraq: we were 
not welcomed. 
I was desperate to find a place to call home. 
While traveling and teaching in Europe and Latin America I realized home isn’t 
a physical space, home is within me and I take it with me wherever I go. 
That discovery inlighted me: instead of feeling pity for myself that I didn’t have access 
to my birth country, home or family, now the earth feels like my home and people are 
my family. Thanks to the nomadic concept I find my place and my community. 
 
 3. How did the need to link artistic practices and experiences with education 
start?  
I always loved to be part of process of others even before I started teaching in 
formal institutions. In 2000 I went to Brussels/ Belgium with the aim to rent a studio 
space and create my personal work. At that time my focus was dance/theater and 
performances. To be able to pay the rent and support myself I started to teach 
classes and workshops in my studio. I realized that I understood the process and 
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started developing my personal way of teaching, what I thought was interesting or 
useful to my students. 
I have to say I enrolled to the dance academy at age of 33 and I only studied 
for one year. During that year I hardly danced: mostly I did light, stage and costume 
design, as well as video and photography for different productions. 
Beside few workshops I didn’t have much experience. The only thing that I thought 
was how to bring my visual and stage experiences together to create a work which 
isn’t any of them. 
Meanwhile my pedagogic work developed itself much farther than my artistic 
work and I felt at home with that.I was learning so much by teaching and found 
myself very engaged in researching different ways of training, creation and 
performing. 
I think in my studio (Laster studio in Brussels/Belgium) was where I had the 
time and space to develop my educational work, test it on the students and learn with 
them. 
 
4. What was your wish when you began with the 'Fronteiras' Festival? 
Everything came together in Lima/Peru when we were performing with a group 
of artists in slums. A little boy was playing in the dirt. In that instant I saw myself in 
that child; years ago I did the same. I remembered the sketchbook I found in the 
trash and how that gave me a focus to look farther: wishing for something my 
environment couldn’t offer me. 
I wanted to do the same for the children whose imagination couldn’t take them 
farther than what their reality could offer. From my personal experiences, I knew one 
of the things that helped my process was when I could identify myself with something 
and say: I am painter, Marxist, writer…  
When we plant a small tree we put a stick beside it to stand strait and protect it 
from storm till it becomes stronger and can stand without stick. I think in the early age 
things with which we identify ourselves serve as the stick. 
Since some years I was investing in an artistic network called International 
Performance Lab (I.P.L), which was active in Europe and Latin America. I used the 
network to invite multidisciplinary Artists, activists, educators, scientists and 
environmentalists… from around the world to take part in the project which took place 
for the first time in Lima. The aim was when local, national and international 
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participants (teachers) gained experience in the project they take the project to their 
cities and countries. 
In time each project had to create a physical space, a center like “Casa Pipa in 
Matao/ Brazil. Once Fronteiras was introduced to the city, local artists had to create a 
team and work independently; create a center to develop the project locally. 
Fronteiras festival, which took somehow between 2 to 5 weeks was only the 
introduction. The main goal was the centers around the world to interact with each 
other and exchange academic, artistic, and practical knowledge. I wanted teachers 
and students constantly travel between the centers to teach and learn. In time the 
students of Fronteiras become the teachers and they support the next generations. 
Meanwhile new people came to the group and generate new projects and centers in 
other places: a domino effect. 
 
5. Currently, after ten years of existence of the festival, is it possible to see 
evolutions and maturations both personally and by the actions that follow art-
educators who have already participated in the festival? 
I learned a lot by doing this project and I got to know my limitations and 
strengths. In the beginning I was aiming to add more and more Fronteiras projects 
and once I was exhausted and too tired to go on, I thought everything was going to 
collapse and nothing would happen after. You have to keep in mind I worked as a 
teacher in Europe and Latin America and put all my income to the project. The 
longest I was in one place was 5 weeks at the time: constantly on the road. 
I never asked for the funding: nor for my expenses or expenses of the project. 
The only funding I ever got was for I.P.L that took place in Peru and Brazil in which 
right after Fronteiras was born. Local groups asked for the funding and some time 
they got it, mostly in the form of transport, accommodation and food. 
The only place that offered me a fee and travel expanses was Matao. 
Principally I never took the income from the work I did in Latin America with me to 
Europe. I either divided it between the people taking part in the project, or spent it on 
the project itself. 
Some years later, when I thought everything was finished, little by little new 
projects were created through the Fronteiras artists: either they called it Fronteiras or 
gave it another name. Slowly I realized Fronteiras didn’t die and the seed we planted 
started to grow. What I was aiming for already was/is happening but not as a physical 
267 
 
space rather inside individuals, they become the messengers of the project. They are 
taking it to another level, making it their own and applying it the way they consider 
their community needs it. 
My perspective changed totally: Fronteiras was the melting pot in which 
individuals were contaminated and took the virus with them to spread it out along 
their path. I realized we, individuals, become the project by the way we are living and 
performing our lives. 
 
6. Your art-educational proposal is crossed over by a horizontal work 
perspective. Could you define what that 'horizontal' would be? 
I consider myself a student of life; learning through living. 
When our living environment is rich and nourishes us, there is variation in our 
choices and a wide horizon to look at. I think work of an educator is to create a fertile 
environment for the individuals in order that they get the chance to explore and grow. 
When I started to do this work I took myself as a reference. I asked myself what was 
that I enjoyed from schools and whom were the teachers that I appreciated and why?  
By analyzing the way teachers taught us, how they approached and 
transmited their material, as well as my personal teaching method that I developed, I 
started to structure the idea of “Horizontal education” and how that has to develop in 
the physical spaces (centers) in each city/country. I realized teaching needs to be a 
dynamic process, not only for the students, but also for their teachers. I knew from 
my process as a teacher I learned my craft from my students more than anyone else. 
Their demand and questions triggered a question for me and a new area of research 
in which I might never ask myself if I wasn’t engaged with my students. I know also 
traveling and experiencing different cultures taught me a great deal and opened my 
horizon the way no school could do. Besides I discovered there isn’t a single truth: a 
method, right answer or a way of teaching/learning. All of that depends of how an 
individual experiences their culture and their needs at a given moment. 
The focus of “Horizontal education” is to serve the needs of individuals in 
order that they develop their human qualities, generate creative process and 
increase the quality of their lives. It aims to nourish the totality of our being, on the 
contrary of conventional system of education, which encourages individuals to go 
down a narrow path and specialize themselves in a subject, which isn’t rung if it was 
the choice not the norm. 
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Our present education system focusing on training individuals to serve the 
system and hardly give’s attention to the needs of individuals themselves. 
In our society everyone is trying to do the “right” thing (the way we have been told) 
and hardly any one is “happy”. The giant machine running on the lives of individuals 
and though it seems we are progressing, humanity is in crises when it comes to the 
emotional and spiritual values. What I was discovering and trying to articulate wasn’t 
new; in my process often I was asked if I knew Paulo Freire, Montessori and Waldorf 
methods? They are all trying to do the same in one or other way, though when I 
started I wasn’t aware of their existence. 
I can’t give a concrete answer to the question; what is a Horizontal education. 
After all, that is only a title which symbolizes a way of thinking. The only way I can 
explain it is: In Horizontal education there isn’ta method or aren’t text books. The 
main aim is to contribute in improving human quality of individuals, generate creative 
process and increase quality of their lives. And that very much depends on the 
context and needs of the community we are working with. 
The method and vehicle are the educators. 
When one becomes an educator? I think when creative process is active in an 
individual. They don’t need to have answers to all the questions and know 
everything, as long as they are eager to know, they will find a way. 
Creative process is often confused with arts. For sure art is one of the ways 
we explore the creative process. To my understanding, creative process is as the life 
itself that is going on in our body. Without it we die. 
  
7. How could an art-educator be formed through a horizontal work? 
If you think of visual graphic of “Horizontality” you have the answer. 
The intention of an educator (or art educator) in Horizontal work is to create a space 
for the group s/he working with, offer starting points in which they can explore and 
find their personal ways to approach it. Aim on diversity and differences and be open 
to welcome what wasn’t in the menu. Be able to take the distance from her/his 
personal preferences and be pure in service of group and constantly searching to 
find a way to reach them, generate confidence, trust and be generous to share the 
knowledge with honesty and transparency. 
To me there isn’t a moment an educator becomes an educator by finishing a 
study or receiving a diploma, may be that can become a starting point. 
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As I said before, the way I understand that is when creative process is active 
in an individual s/he can consider themselves an educator. When we acknowledge 
we aren’t in a group to teach but we are there to learn, than I think we are on the right 
path, which will not end as long as we are breathing. 
 
8. Matão, the  Casa PIPA and the Cia Labirinto  found at you the strength to 
build their history, their working language. What did you find in these people 
and in this city? 
If I have to answer this in an emotional way I find a family and a home. 
However, when I think of it in the line of the work I was doing and trying to 
develop, Matao was the only place in which not only the artists, but also the 
municipality supported my ideas and vision.,. In Matao we came closest we could 
come to the wish I had for Fronteiras.  
That was thanks to Lygia in the first place and her determination to keep 
convincing others responsible in government that Fronteiras is important for the city. 
In Matao I didn’t feel I am standing alone for and without me project will stop, which 
did in other places. 
I can’t explain how proud and happy I was when Matao did the project in 2017 
for the first time without me. From the first Fronteiras in Matao and Araraquara, 
Adalto mayor of Matao gave us a building to become Casa Pipa. Thanks to the effort 
of local people who were in one or other way involved with the project the building 
gave a new life. 
One of the most important pillars that made continuation of activities possible in Casa 
Pipa was the Theatre group Labirinto. Though there were a lots of search to find out 
how and what needs to be done and in which way, Labirinto as a group and Juliano 
as a force behind this group that made Pipa what it is today.     
 
9. What are your thoughts and actions about a horizontal art education today? 
I have to clarify something here: what I am trying to do and said above isn’t 
concerning Art Education only, my interest and research was/is about education in 
general. It happened at the time that I was practicing stage and visual art when my 
interests grew for education and social transformation through creative process.  
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I have to say I believe arts are the important pillars to feed imagination and creativity 
of individuals and need to be in the curriculum as a main focus especially at the early 
age. 
The other point is the education itself: mostly we associate education with 
schools, universities or an institution. To my understanding those are only small 
fragments from the totality of what forms us as a human being and how we are 
learning. I don’t believe in systematically sending every child through the same 
process of schooling and learning. We are learning in different ways and have 
different interests, abilities and limitations.   
Today we are programing our lives to: going to schools (educate ourselves), 
finding a job (make a living), getting retired from the job (finally do what we really 
wanted to do) and die. Meanwhile struggling to find a solution to our loneliness, 
understand our sensual, emotional and spiritual life. I think it is more to the live than 
this: not every individual needs the same approach.  Some might not ever go to the 
school and learn their crafts through practical hands on process; others might spend 
their entire lives to experiment with a theoretical or abstract process. Today I think it 
is important in the first place to provide a condition for the people in order they can 
support themselves/ their family and be economically independent.  
In many of Fronteiras project that we did in Latin America, children who participated 
came there because they knew we offer them something to eat, even if that was only 
bread with water or a biscuit. Nowadays I am trying to find existing projects in the 
most underprivileged communities around the world and contribute to their process. 
In past as an outsider without any connection to the history and needs of a 
place I often came with a project and tried to make a difference. Communities had to 
adapt to my ideas and try to find a way to make it their own. I think this process have 
to be reversed: I have to adapt myself to the need of the community and see in which 
way I can do some meaningful work. 
 
10. For you, what can change the world? 
I am no longer thinking in those terms and I find myself to arrogant to think: I 
have the right answer. Even when we have a good intention, still we can be misled 
by our own personal preferences.  
Working in the field of education taught me to listen and try to see through the 
eyes of individuals I am working with in order to offer them support they need, not 
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what I want from them. I am an ordinary person who tries to make some kind of 
sense out of my life. 
I know my life is interconnected with lives of others and my interests have to 
be in relation to the interests of the community in which is interconnected with our 
environment and lives of all the species. 
In my dream world, I imagine a world without borders, where people live 
anywhere on this earth. There isn’t a currency to buy or sell anything since the social 
structure designed to provide for the basic needs of people. People do the work they 
like and produce the goods community needs. People are educated in a way that 
they know their responsibility toward the community and reconstructed the general 
and personal value and norms. Religious, spiritual or ideological believes are 
practiced only by individuals whom find the need to do so and isn’t a general 
obligation or guideline for the mass nor become an institution.There isn’t fear, taboo 
or shame to express our emotional and sexual needs as long as it brings no harm to 
others. Parents are the guardians of children and children perceived as heritage of 
humanity and responsibility of every one to care for them. The desire of individuals is 
to grow in their creativity, wellbeing, emotional and spiritual process: doing 
meaningful work to benefit the personal and general interest… 
 
I stop here since in the dream world and imagination everything is possible and we 






















Entrevista com Lygia Nicolucci 
 
1. Mesmo conhecendo um pouco de sua história, acho que seria importante 
você se apresentar: conte um pouco sobre sua origem, sua formação e 
consecutivamente sobre seu trabalho – sua atuação. 
Nasci em Vargem, no ano de 1948, na época distrito do município de Bragança 
Paulista SP. Vargem era, neste tempo, uma pequena vila. Fica localizada aos pés 
da Serra da Mantiqueira e faz divisa com o sul de Minas Gerais. Ainda menina, era 
muito sonhadora, com uma imaginação muito fértil e ávida por ouvir histórias... 
Ficava muito tempo sentada na soleira da casa de minha avó observando o sol se 
por atrás da serra. A casa de minha avó era uma pensão que hospedava várias 
professoras ingressantes no magistério que vinham lecionar no grupo escolar local. 
Dentre essas professoras uma delas foi de especial importância para estimular ainda 
mais minha imaginação: Dona Carmem, como era chamada, costumava montar 
pequenas esquetes teatrais com pessoas locais e sempre me convidava a participar. 
Como ainda não era alfabetizada, minha mãe lia os poemas ou textos para mim e eu 
os memorizava. Assim, lá ia eu, tão pequenina declamar poemas, na escola, no 
teatro ou na visita do Bispo à cidade. 
Não posso deixar de falar sobre meu pai, que à noite contava-me histórias do 
Antigo Testamento e também de Pedro Malasartes, que eu ouvia muito atenta e 
depois repetia para minhas amigas nas brincadeiras de rua no final da tarde. Os 
teatros de Dona Carmem eram apresentados no anfiteatro da Paróquia local 
construído por padre Eugênio, um missionário italiano que trouxera com ele, da 
Europa, o gosto pelas artes, especialmente o cinema. Nos finais de semana íamos 
juntamente com minha avó assistir aos filmes que ele cuidadosamente selecionava e 
retirava pequenas cenas que considerava inapropriadas a seus paroquianos. 
Jamais esqueci de Rigoleto, e levei para toda vida o gosto pela ópera. Acredito 
que muito da formação de minha personalidade, sensível ao simbólico, deva-se a 
essa infância tão rica e estimulada para o imaginário. 
Em 1956 nos mudamos para a cidade de Matão e só em 1977, já como 
professora do 3º colegial magistério, retomei a minha trajetória ao mundo das artes, 
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quando ajudei e incentivei um aluno a escrever e montar um espetáculo solo que foi 
apresentado aos colegas. 
No ano de 1983, como orientadora da escola, montei dois espetáculos infantis 
com alunos do colegial, formando um grupo com o nome de Cinamomo. Até hoje, 
entre meus guardados, tenho o cartão oferecido por eles ao término de uma das 
apresentações e nele tem uma frase que resume muito do que contarei a seguir 
nessa entrevista: “Que esse trabalho não pare por aqui. Que ele frutifique entre as 
gerações que estão por vir”. 
 
2. Você foi professora por muitos anos e, uma professora com um importante 
diferencial: sempre valorizou a arte. De que forma percebeu a importância da 
arte e inseriu, especialmente, o teatro, nas suas aulas? Por que essa 
necessidade? 
A minha narrativa na primeira pergunta responde em parte essa questão. 
Falarei um pouco de minha formação. De 1964 a 1967 cursei a Escola Normal, na 
Escola Normal e Ginásio Estadual “Prof. Henrique Morato”, assim era denominado o 
curso de formação ao magistério. Nossa professora de Didática e Prática de Ensino 
nos propunha, dentre inúmeras atividades, a confecção de bonecos de papel machê 
(fantoches) para contarmos histórias às crianças do Grupo Escolar Anexo, onde 
estagiávamos para nos preparar para a prática do magistério, uma das atividades 
que mais me estimulava. 
Já professora de ensino primário, em 1968, ingressei na Faculdade de 
Filosofia Ciências e Letras de Araraquara Júlio de Mesquita Filho USP, depois 
UNESP. Ao término da graduação voltei como professora na Escola “Prof. Henrique 
Morato” ministrando aulas de História da Educação e outras disciplinas no curso de 
Magistério.  
Como professora no curso de magistério na disciplina de Didática e Prática de 
Ensino, inseri dentro de minha prática, a utilização de textos teatrais infantis em 
discussões em sala de aula, como também a montagem de algumas peças de Maria 
Clara Machado. Via nessa metodologia uma maneira de aproximar os alunos do 
universo simbólico e lúdico das crianças que mais tarde estariam sob a 
responsabilidade dos futuros professores. 
Em 1986, ingressei como professora do ensino fundamental, para ter 
estabilidade profissional e financeira já que naquele momento não havia mais 
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concursos para pedagogos, porquanto estavam gradativamente transformando as 
faculdades de pedagogia em formadoras de professores de ensino fundamental. Já 
como professora de ensino fundamental, passei a utilizar da prática de leitura de 
textos teatrais infantis em sala de aula e depois transformar esses textos de maneira 
que muitos alunos pudessem participar das montagens. Meu trabalho com teatro era 
meramente intuitivo, já que não possuía nenhuma formação nesta área. 
Em 1990, participando de uma oficina de Teatro como Recurso Pedagógico 
promovida pela Oficina Cultural Estadual Sérgio Buarque de Holanda, conheci e 
comecei a fazer parte de um grupo de teatro amador da cidade, o Grupo Pegando 
N’arte. Neste momento, já com o conhecimento de novas técnicas para 
aperfeiçoamento da prática teatral, ousei ainda mais no trabalho com meus alunos. 
Das rodas de leitura escolhíamos textos para serem colocados como textos teatrais 
criando diálogos e falas para os personagens, encenávamos em sala de aula 
utilizando objetos de uso diário dos alunos transformados em personagens 
dialogando entre si. 
Comecei a participar ativamente do grupo de teatro amador, adaptando textos 
dramatúrgicos, transformando histórias em peças teatrais. Como exemplo: O Teatro 
de Sombras de Ofélia. Também continuei com esse grupo a montar espetáculos 
anuais com meus pequeninos alunos da 3ª e 4ª séries do ensino fundamental. 
A escola “Prof. Henrique Morato”, nos dava toda a liberdade para criarmos e 
desenvolvermos um trabalho diferenciado com nossos alunos. Em 1995 fomos 
transferidos pelo então governador Mário Covas para outra unidade de ensino 
quando ele propôs separar o ensino médio do ensino fundamental. Quando cheguei 
nessa nova escola, em reunião antes de sermos recepcionados, a diretora alertou os 
professores que eu faria parte do corpo docente, que era uma liderança negativa 
pela forma como desenvolvia meu trabalho, e que meus alunos eram indisciplinados 
e barulhentos. Passei a ser vigiada pelos inspetores de alunos, serventes e até 
assistentes de diretores. 
Mesmo assim conseguia driblar a resistência da administração e ler aos 
alunos histórias da Mitologia e iniciar minhas aulas sempre com um pequeno poema 
e solicitava às crianças para colorirem o verso que mais gostassem ou a palavra que 
lhes soasse mais bonita. 
Também conseguia tirá-los, muitas vezes, da sala para assistir alguns 
espetáculos infantis que eram apresentados na cidade, muito à revelia da direção. 
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Sentia que a proximidade com a arte era um diferencial na formação de meus 
alunos, uma forma mais agradável e prazerosa de introduzi-los no universo das 
letras, despertar a importância do ouvir e observar o mundo, respeitando as 
diferenças e aproximando-os de um universo mais rico de símbolos.   
   
3. De professora do primário para a diretoria da cultura do município de Matão. 
Como e por quê esse convite e aceite? Quais os desafios, lutas e aberturas 
durante mais de uma década frente a diretoria de cultura? 
Em 1997, inicia-se uma nova era na política matonense, até então governada 
durante 28 anos por um mesmo partido político o PMDB. A vitória do PT, por apenas 
140 votos de diferença, causou um grande espanto na população extremamente 
conservadora e adepta da velha política de compadres. Já no início da 
administração o novo prefeito desmembrou a Secretaria de Educação e Cultura 
criando o Departamento de Cultura no novo organograma aprovado pela Câmara 
Municipal. Convidou para diretor do departamento o então jovem maestro Luiz 
Piquera, muito competente e antenado com os novos caminhos de necessidade da 
participação popular nos destinos da cultura na cidade. Logo nos primeiros meses 
ele realizou o primeiro fórum de cultura da cidade e criou o Programa de Ação 
Cultural, programa que visava reconhecer e difundir todas as manifestações 
artísticas e culturais ligadas ou não ao poder público. 
Ao participar do fórum como membro do grupo de teatro amador Pegando 
N’Arte, expus minhas convicções pessoais e o desejo dos grupos artísticos que 
participavam para um olhar mais atento às manifestações culturais da cidade. Em 
1998 o novo Diretor de Cultura deixou o cargo e fui convidada a assumi-lo pelo 
então prefeito Adauto Scardoelli. 
Iniciei meu trabalho em maio de 1998, dando continuidade ao trabalho de Luis 
Piquera, que já era bem inovador. Estava sendo desafiada a colocar em prática 
todas minhas convicções a respeito da importância das manifestações culturais para 
a formação de cidadãos mais conscientes e participativos e a provar para a 
administração que cultura também traz votos. Aproximei-me dos diversos nichos 
culturais abrindo a Casa da Cultura para que manifestassem suas opiniões e 
apresentassem seus trabalhos. Criei várias oficinas culturais e empenhei-me muito 
na formação de público a partir dessas oficinas. Inovei trazendo à cidade linguagens 
contemporâneas que no início provocaram muito estranhamento. Dei voz e vez aos 
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quadrinistas, grafiteiros, artistas plásticos contemporâneos, apoiei os novos grupos 
teatrais, músicos, grupos de coral locais, reconhecendo seu trabalho e a 
necessidade de serem reconhecidos profissionalmente e serem remunerados para 
isso. 
Na tentativa de apoio aos artistas, oferecendo-lhes condições dignas de 
apresentações, ajuda no transporte para outras localidades, ou gravações de discos, 
muitas vezes necessitei de muito argumento e convencimento aos secretários de 
governo. Levamos teatro, cinema, música para as praças, garimpando os grupos 
nos bairros, tentando dar voz e vez para as manifestações culturais das 
comunidades. Enquanto o movimento crescia e as pessoas passaram a prestigiar as 
atividades culturais, mais conseguia obter crédito junto à  administração. À medida 
que o movimento cultural crescia, procurava envolver escolas, professores e 
coordenadores das escolas municipais nas inúmeras oficinas de arte ministradas no 
departamento. 
Passamos a fazer parte de um Consórcio Intermunicipal de Cultura, inédito no 
estado, e participávamos ativamente das novas mudanças implementadas pelo 
Ministério da Cultura. Fizemos vários convênios com o estado para trazermos 
espetáculos gratuitos à população. Colaborávamos com novos projetos de artistas 
encaminhados ao PROAC, recebendo-os para apresentações. Criamos o Conselho 
Municipal de Cultura e procurávamos ouvir a opinião do Conselho sobre os novos 
caminhos a serem implementados. Estimulamos o início da construção do CEC 
(Centro de Educação Complementar), ainda não concluído, infelizmente. 
Enfim, foram anos de muito trabalho, dedicação e convencimento, para que 
as pessoas sentissem a importância e o prazer de participar do movimento cultural 
da cidade. No início tínhamos que convencer as pessoas para participarem. Após 
algum tempo necessitávamos distribuir ingressos para controlar o número de 
pessoas na plateia. 
 
4. O que você considera sua maior contribuição para o munícipio no âmbito da 
formação cultural? 
Permitir às pessoas o acesso aos bens culturais, incentivar os grupos 
artísticos, promover a formação de público, dar às manifestações culturais a 
importância que lhe é devida. Deixar um departamento de cultura que anteriormente 
oferecia apenas salões de arte com uma grande demanda para as diversas 
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linguagens artísticas, com um Plano Municipal de Cultura já em andamento e 
projetos que continuam até hoje sendo solicitados pela população, representa um 
grande avanço na formação cultural. 
Considero também uma das grandes conquistas a parceria do poder público a 
concessão de um prédio público em estado de abandono à Associação Cultural e 
Ambiental para a Cidadania – ONG Ocara, organização não governamental sem fins 
lucrativos que com o apoio de grupos de artistas locais conseguiu revitalizar o 
espaço através do ProAC (Programa de apoio à cultura do governo do estado de 
São Paulo) com o patrocínio da Usina Santa Isabel de Novo Horizonte. Também 
houve a parceria com o governo federal, que resultou na implementação de três 
pontos de cultura na cidade através do Programa Mais Cultura. 
Este prédio público a que me referi acima é hoje a Casa PIPA, que passou a 
abrigar a Cia Labirinto de Teatro, responsável também pela revitalização desse 
espaço. A Casa PIPA começou a funcionar em dezembro de 2011 já sendo sede da 
Cia. Labirinto e, em 2016, a Cia. tornou-se responsável por sua coordenação. Hoje a 
Casa PIPA é responsável por uma extensa programação cultural independente do 
poder público e por sediar, realizar e manter vivo o Festival Fronteiras Brasil, que 
detalharei a seguir. 
 
5. Bem, o Festival Fronteiras chegou a Matão em 2009, por conta de seu apoio 
e em Matão foi onde o festival, efetivamente, se fortaleceu. Como conseguiu o 
apoio duradouro da prefeitura? 
Em 2009, recebi uma proposta de parceria com o Grupo Gestus, de 
Araraquara, para a realização do Festival Fronteiras Brasil. A diretora do Gestus, 
Gilsamara Moura, havia deixado a direção da Escola de Dança “Iracema Nogueira”, 
escola esta criada na gestão do prefeito Edinho Silva do PT, que havia perdido a 
eleição em 2008. Devido à sua proximidade com o governo anterior, não obteve 
apoio da prefeitura local para o Festival Fronteiras. 
Aceitei a parceria e convenci o governo municipal de Matão da grande 
relevância deste festival para o movimento da cultura local. O Fronteiras Brasil 
trouxe para Matão um encontro singular entre artistas locais, brasileiros de diversas 
cidades e estados e artistas internacionais. Permitiu também que muitos artistas 
brasileiros fossem participar do Festival Fronteiras em outros países, especialmente 
os da América Latina. 
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Como não apoiar um festival que trazia artistas voluntários de países da 
Europa, América Latina, para trocar experiências com nossos artistas e arte-
educadores brasileiros? Como não apoiar um festival que levava, por seus artistas, 
suas diversas linguagens artísticas aos vários bairros da cidade, permitindo o 
contato de crianças e jovens com uma nova língua, uma nova cultura?  
Isso tudo viria para Matão e nos cabia de contrapartida dar alimentação e 
alojamento aos artistas. Com esse argumento não havia como a administração 
recusar. O maior problema sempre é o orçamento e nesse caso a liberação de 
verbas era mínima. Desta forma o Festival Fronteiras Brasil se fortaleceu e cresceu 
ano a ano . Recebemos, nestes nove anos de festival em Matão, mais de uma 
centena de artistas e atendemos cerca de 3.000 pessoas entre crianças, jovens e 
adultos. 
Junto com o fortalecimento do Fronteiras fortaleceu-se também a Casa Pipa, 
que hoje abriga o festival e também é responsável por sua realização com o apoio 
mínimo do poder público. Felizmente, quando um projeto dessa envergadura 
consegue se firmar, apesar das divergências políticos partidárias, os governos têm 
que se render às evidências e continuar apoiando, mesmo que seja só com o 
transporte. 
No ano de 2018, diferente de 2017 (período já de nova legenda no governo 
do município), a Casa PIPA não teve apoio com alimentação nem material artístico-
pedagógico, mas com criatividade conseguiu o financiamento através de 
contribuição online e com a ajuda de voluntários para fazer as refeições durante as 
duas semanas quando recebeu trinta arte-educadores que participaram do projeto. 
Hoje, o Festival Fronteiras Brasil faz parte da história cultural de nossa cidade e 
quiçá poderá ser transformado em Patrimônio Imaterial, conseguindo se estabelecer 
no calendário oficial de cultura independente de partidarismo político. 
 
6. Por que você apostou em Khosro Adibi, fundador e idealizador do Festival 
Fronteiras?  
Em 2009, quando conheci Khosro e sua proposta de trabalho, tive a certeza 
de que suas ideias vinham ao encontro de tudo em que eu sempre acreditei. Tive 
mais convicção ainda de que a arte promove o encontro entre os seres humanos, 
que mesmo não falando a mesma língua e tendo costumes diferentes os indivíduos 
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se completam através da linguagem corporal e da doação de seu conhecimento ao 
outro. 
 
7. Casa PIPA: o que era, o que é, o que será? 
A Casa PIPA, que recebeu a concessão do antigo prédio do Grupo Escolar da 
Boa Vista construído em 1925 para ser a sede da ONG OCARA, hoje é um espaço 
de criação, residência e resistência artística, apresentações culturais e sede do 
Festival Fronteiras Brasil e da Cia Labirinto de Teatro – grupo que a coordena e que 
também conta com a parceria do Grupo Vocal Coro e Osso, este regido pelo já 
referido, nessa entrevista, maestro Luiz Piquera. 
A Casa Pipa representa, hoje, um espaço de resistência artística em 
momentos tão desesperançosos que hoje vivemos. Desejo vida longa à Casa Pipa e 
que suas ideias e projetos transformadores alcancem voos cada vez mais altos, sem 
arrebentar a linha. 
Plagiando Chico Buarque em uma de suas canções: 
“Há de haver algum lugar 
Um antigo casarão 
Onde os sonhos serão reais 
E a vida não” 
 
8. Como você vê o fruto do seu trabalho hoje? 
Olho para trás e sinto que poderia ter realizado mais se houvesse um 
investimento e um olhar mais atento à cultura em nosso país. Não conseguimos 
desenvolver um trabalho apenas com sonho e boa vontade. Necessitamos de apoio 
efetivo e recursos. Mas tenho certeza que nesta caminhada dei o melhor de mim e 
deixei muitas pessoas prontas para continuarem essa luta quixotesca em prol da 











Passagem das Horas – Álvaro de Campos 
 
Trago dentro do meu coração,  
Como num cofre que se não pode fechar de cheio,  
Todos os lugares onde estive,  
Todos os portos a que cheguei,  
Todas as paisagens que vi através de janelas ou vigias,  
Ou de tombadilhos, sonhando,  
E tudo isso, que é tanto, é pouco para o que eu quero.  
 
A entrada de Singapura, manhã subindo, cor verde,  
O coral das Maldivas em passagem cálida,  
Macau à uma hora da noite... Acordo de repente  
Yat-iô--ô-ô-ô-ô-ô-ô-ô-ô ... Ghi-...  
E aquilo soa-me do fundo de uma outra realidade  
A estatura norte-africana quase de Zanzibar ao sol  
Dar-es-Salaam (a saída é difícil)...  
Majunga, Nossi-Bé, verduras de Madagascar...  
Tempestades em torno ao Guardaful...  
E o Cabo da Boa Esperança nítido ao sol da madrugada...  
E a Cidade do Cabo com a Montanha da Mesa ao fundo...  
 
Viajei por mais terras do que aquelas em que toquei...  
Vi mais paisagens do que aquelas em que pus os olhos...  
Experimentei mais sensações do que todas as sensações que senti,  
Porque, por mais que sentisse, sempre me faltou que sentir  
E a vida sempre me doeu, sempre foi pouco, e eu infeliz.  
 
A certos momentos do dia recordo tudo isto e apavoro-me,  
Penso em que é que me ficará desta vida aos bocados, deste auge,  
Desta estrada às curvas, deste automóvel à beira da estrada, deste aviso,  
Desta turbulência tranqüila de sensações desencontradas,  
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Desta transfusão, desta insubsistência, desta convergência iriada,  
Deste desassossego no fundo de todos os cálices,  
Desta angústia no fundo de todos os prazeres,  
Desta saciedade antecipada na asa de todas as chávenas,  
Deste jogo de cartas fastiento entre o Cabo da Boa Esperança e as Canárias.  
 
Não sei se a vida é pouco ou demais para mim.  
Não sei se sinto de mais ou de menos, não sei  
Se me falta escrúpulo espiritual, ponto-de-apoio na inteligência,  
Consangüinidade com o mistério das coisas, choque  
Aos contatos, sangue sob golpes, estremeção aos ruídos,  
Ou se há outra significação para isto mais cômoda e feliz.  
 
Seja o que for, era melhor não ter nascido,  
Porque, de tão interessante que é a todos os momentos,  
A vida chega a doer, a enjoar, a cortar, a roçar, a ranger,  
A dar vontade de dar gritos, de dar pulos, de ficar no chão, de sair  
Para fora de todas as casas, de todas as lógicas e de todas as sacadas,  
E ir ser selvagem para a morte entre árvores e esquecimentos,  
Entre tombos, e perigos e ausência de amanhãs,  
E tudo isto devia ser qualquer outra coisa mais parecida com o que eu penso,  
Com o que eu penso ou sinto, que eu nem sei qual é, ó vida.  
 
Cruzo os braços sobre a mesa, ponho a cabeça sobre os braços,  
É preciso querer chorar, mas não sei ir buscar as lágrimas...  
Por mais que me esforce por ter uma grande pena de mim, não choro,  
Tenho a alma rachada sob o indicador curvo que lhe toca...  
Que há de ser de mim? Que há de ser de mim?  
 
Correram o bobo a chicote do palácio, sem razão,  
Fizeram o mendigo levantar-se do degrau onde caíra.  
Bateram na criança abandonada e tiraram-lhe o pão das mãos.  
Oh mágoa imensa do mundo, o que falta é agir...  
Tão decadente, tão decadente, tão decadente...  
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Só estou bem quando ouço música, e nem então.  
Jardins do século dezoito antes de 89,  
Onde estais vós, que eu quero chorar de qualquer maneira?  
 
Como um bálsamo que não consola senão pela idéia de que é um bálsamo, 
A tarde de hoje e de todos os dias pouco a pouco, monótona, cai.  
 
Acenderam as luzes, cai a noite, a vida substitui-se.  
Seja de que maneira for, é preciso continuar a viver.  
Arde-me a alma como se fosse uma mão, fisicamente.  
Estou no caminho de todos e esbarram comigo.  
Minha quinta na província,  
Haver menos que um comboio, uma diligência e a decisão de partir entre mim e ti.  
Assim fico, fico... Eu sou o que sempre quer partir,  
E fica sempre, fica sempre, fica sempre,  
Até à morte fica, mesmo que parta, fica, fica, fica...  
 
Torna-me humano, ó noite, torna-me fraterno e solícito.  
Só humanitariamente é que se pode viver.  
Só amando os homens, as ações, a banalidade dos trabalhos,  
Só assim - ai de mim! -, só assim se pode viver.  
Só assim, o noite, e eu nunca poderei ser assim!  
 
Vi todas as coisas, e maravilhei-me de tudo,  
Mas tudo ou sobrou ou foi pouco - não sei qual - e eu sofri.  
Vivi todas as emoções, todos os pensamentos, todos os gestos,  
E fiquei tão triste como se tivesse querido vivê-los e não conseguisse.  
Amei e odiei como toda gente,  
Mas para toda a gente isso foi normal e instintivo,  
E para mim foi sempre a exceção, o choque, a válvula, o espasmo.  
 
Vem, ó noite, e apaga-me, vem e afoga-me em ti.  
Ó carinhosa do Além, senhora do luto infinito,  
Mágoa externa na Terra, choro silencioso do Mundo.  
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Mãe suave e antiga das emoções sem gesto,  
Irmã mais velha, virgem e triste, das idéias sem nexo,  
Noiva esperando sempre os nossos propósitos incompletos,  
A direção constantemente abandonada do nosso destino,  
A nossa incerteza pagã sem alegria,  
A nossa fraqueza cristã sem fé,  
O nosso budismo inerte, sem amor pelas coisas nem êxtases,  
A nossa febre, a nossa palidez, a nossa impaciência de fracos,  
A nossa vida, o mãe, a nossa perdida vida...  
 
Não sei sentir, não sei ser humano, conviver  
De dentro da alma triste com os homens meus irmãos na terra.  
Não sei ser útil mesmo sentindo, ser prático, ser quotidiano, nítido,  
Ter um lugar na vida, ter um destino entre os homens,  
Ter uma obra, uma força, uma vontade, uma horta,  
Unia razão para descansar, uma necessidade de me distrair,  
Uma cousa vinda diretamente da natureza para mim.  
 
Por isso sê para mim materna, ó noite tranqüila...  
Tu, que tiras o mundo ao mundo, tu que és a paz,  
Tu que não existes, que és só a ausência da luz,  
Tu que não és uma coisa, rim lugar, uma essência, uma vida,  
Penélope da teia, amanhã desfeita, da tua escuridão,  
Circe irreal dos febris, dos angustiados sem causa,  
Vem para mim, ó noite, estende para mim as mãos,  
E sê frescor e alívio, o noite, sobre a minha fronte...  
'Tu, cuja vinda é tão suave que parece um afastamento,  
Cujo fluxo e refluxo de treva, quando a lua bafeja,  
Tem ondas de carinho morto, frio de mares de sonho,  
Brisas de paisagens supostas para a nossa angústia excessiva...  
Tu, palidamente, tu, flébil, tu, liquidamente,  
Aroma de morte entre flores, hálito de febre sobre margens,  
Tu, rainha, tu, castelã, tu, dona pálida, vem...  
Sentir tudo de todas as maneiras,  
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Viver tudo de todos os lados,  
Ser a mesma coisa de todos os modos possíveis ao mesmo tempo,  
Realizar em si toda a humanidade de todos os momentos  
Num só momento difuso, profuso, completo e longínquo.  
 
Eu quero ser sempre aquilo com quem simpatizo,  
Eu torno-me sempre, mais tarde ou mais cedo,  
Aquilo com quem simpatizo, seja uma pedra ou uma ânsia,  
Seja uma flor ou uma idéia abstrata,  
Seja uma multidão ou um modo de compreender Deus.  
E eu simpatizo com tudo, vivo de tudo em tudo.  
São-me simpáticos os homens superiores porque são superiores,  
E são-me simpáticos os homens inferiores porque são superiores também, 
Porque ser inferior é diferente de ser superior,  
E por isso é uma superioridade a certos momentos de visão.  
Simpatizo com alguns homens pelas suas qualidades de caráter,  
E simpatizo com outros pela sua falta dessas qualidades,  
E com outros ainda simpatizo por simpatizar com eles,  
E há momentos absolutamente orgânicos em que esses são todos os homens.  
Sim, como sou rei absoluto na minha simpatia,  
Basta que ela exista para que tenha razão de ser.  
Estreito ao meu peito arfante, num abraço comovido,  
(No mesmo abraço comovido)  
O homem que dá a camisa ao pobre que desconhece,  
O soldado que morre pela pátria sem saber o que é pátria,  
E o matricida, o fratricida, o incestuoso, o violador de crianças,  
O ladrão de estradas, o salteador dos mares,  
O gatuno de carteiras, a sombra que espera nas vielas —  
Todos são a minha amante predileta pelo menos um momento na vida.  
 
Beijo na boca todas as prostitutas,  
Beijo sobre os olhos todos os souteneurs,  
A minha passividade jaz aos pés de todos os assassinos  
E a minha capa à espanhola esconde a retirada a todos os ladrões.  
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Tudo é a razão de ser da minha vida.  
 
Cometi todos os crimes,  
Vivi dentro de todos os crimes  
(Eu próprio fui, não um nem o outro no vicio,  
Mas o próprio vício-pessoa praticado entre eles,  
E dessas são as horas mais arco-de-triunfo da minha vida).  
 
Multipliquei-me, para me sentir,  
Para me sentir, precisei sentir tudo,  
Transbordei, não fiz senão extravasar-me,  
Despi-me, entreguei-rne,  
E há em cada canto da minha alma um altar a um deus diferente.  
 
Os braços de todos os atletas apertaram-me subitamente feminino,  
E eu só de pensar nisso desmaiei entre músculos supostos.  
 
Foram dados na minha boca os beijos de todos os encontros,  
Acenaram no meu coração os lenços de todas as despedidas,  
Todos os chamamentos obscenos de gesto e olhares  
Batem-me em cheio em todo o corpo com sede nos centros sexuais.  
Fui todos os ascetas, todos os postos-de-parte, todos os como que esquecidos,  
E todos os pederastas - absolutamente todos (não faltou nenhum).  
Rendez-vous a vermelho e negro no fundo-inferno da minha alma!  
 
(Freddie, eu chamava-te Baby, porque tu eras louro, branco e eu amava-te,  
Quantas imperatrizes por reinar e princesas destronadas tu foste para mim!)  
Mary, com quem eu lia Burns em dias tristes como sentir-se viver,  
Mary, mal tu sabes quantos casais honestos, quantas famílias felizes,  
Viveram em ti os meus olhos e o meu braço cingido e a minha consciência incerta,  
A sua vida pacata, as suas casas suburbanas com jardim,  
Os seus half-holidays inesperados...  
Mary, eu sou infeliz...  
Freddie, eu sou infeliz...  
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Oh, vós todos, todos vós, casuais, demorados,  
Quantas vezes tereis pensado em pensar em mim, sem que o fósseis,  
Ah, quão pouco eu fui no que sois, quão pouco, quão pouco —  
Sim, e o que tenho eu sido, o meu subjetivo universo,  
Ó meu sol, meu luar, minhas estrelas, meu momento,  
Ó parte externa de mim perdida em labirintos de Deus!  
 
Passa tudo, todas as coisas num desfile por mim dentro,  
E todas as cidades do mundo, rumorejam-se dentro de mim ...  
Meu coração tribunal, meu coração mercado,  
Meu coração sala da Bolsa, meu coração balcão de Banco,  
Meu coração rendez-vous de toda a humanidade,  
Meu coração banco de jardim público, hospedaria,  
Estalagem, calabouço número qualquer cousa  
(Aqui estuvo el Manolo en vísperas de ir al patíbulo)  
Meu coração clube, sala, platéia, capacho, guichet, portaló,  
Ponte, cancela, excursão, marcha, viagem, leilão, feira, arraial,  
Meu coração postigo,  
Meu coração encomenda,  
Meu coração carta, bagagem, satisfação, entrega,  
Meu coração a margem, o lirrite, a súmula, o índice,  
Eh-lá, eh-lá, eh-lá, bazar o meu coração.  
 
Todos os amantes beijaram-se na minh'alma,  
Todos os vadios dormiram um momento em cima de mim,  
Todos os desprezados encostaram-se um momento ao meu ombro,  
Atravessaram a rua, ao meu braço, todos os velhos e os doentes,  
E houve um segredo que me disseram todos os assassinos.  
 
(Aquela cujo sorriso sugere a paz que eu não tenho,  
Em cujo baixar-de-olhos há uma paisagem da Holanda,  
Com as cabeças femininas coiffées de lin  
E todo o esforço quotidiano de um povo pacífico e limpo...  
Aquela que é o anel deixado em cima da cômoda,  
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E a fita entalada com o fechar da gaveta,  
Fita cor-de-rosa, não gosto da cor mas da fita entalada,  
Assim como não gosto da vida, mas gosto de senti-la...  
 
Dormir como um cão corrido no caminho, ao sol,  
Definitivamente para todo o resto do Universo,  
E que os carros me passem por cima.)  
 
Fui para a cama com todos os sentimentos,  
Fui souteneur de todas ás emoções,  
Pagaram-me bebidas todos os acasos das sensações,  
Troquei olhares com todos os motivos de agir,  
Estive mão em mão com todos os impulsos para partir,  
Febre imensa das horas!  
Angústia da forja das emoções!  
Raiva, espuma, a imensidão que não cabe no meu lenço,  
A cadela a uivar de noite,  
O tanque da quinta a passear à roda da minha insônia,  
O bosque como foi à tarde, quando lá passeamos, a rosa,  
A madeixa indiferente, o musgo, os pinheiros,  
Toda a raiva de não conter isto tudo, de não deter isto tudo,  
Ó fome abstrata das coisas, cio impotente dos momentos,  
Orgia intelectual de sentir a vida!  
 
Obter tudo por suficiência divina —  
As vésperas, os consentimentos, os avisos,  
As cousas belas da vida —  
O talento, a virtude, a impunidade,  
A tendência para acompanhar os outros a casa,  
A situação de passageiro,  
A conveniência em embarcar já para ter lugar,  
E falta sempre uma coisa, um copo, uma brisa, urna frase,  
E a vida dói quanto mais se goza e quanto mais se inventa.  
Poder rir, rir, rir despejadamente,  
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Rir como um copo entornado,  
Absolutamente doido só por sentir,  
Absolutamente roto por me roçar contra as coisas,  
Ferido na boca por morder coisas,  
Com as unhas em sangue por me agarrar a coisas,  
E depois dêem-me a cela que quiserem que eu me lembrarei da vida.  
 
Sentir tudo de todas as maneiras,  
Ter todas as opiniões,  
Ser sincero contradizendo-se a cada minuto,  
Desagradar a si próprio pela plena liberalidade de espírito,  
E amar as coisas como Deus.  
 
Eu, que sou mais irmão de uma árvore que de um operário,  
Eu, que sinto mais a dor suposta do mar ao bater na praia  
Que a dor real das crianças em quem batem  
(Ah, como isto deve ser falso, pobres crianças em quem batem —  
E por que é que as minhas sensações se revezam tão depressa?)  
Eu, enfim, que sou um diálogo continuo,  
Um falar-alto incompreensível, alta-noite na torre,  
Quando os sinos oscilam vagamente sem que mão lhes toque  
E faz pena saber que há vida que viver amanhã.  
Eu, enfim, literalmente eu,  
E eu metaforicamente também,  
Eu, o poeta sensacionista, enviado do Acaso  
As leis irrepreensíveis da Vida,  
Eu, o fumador de cigarros por profissão adequada,  
O indivíduo que fuma ópio, que toma absinto, mas que, enfim,  
Prefere pensar em fumar ópio a fumá-lo  
E acha mais seu olhar para o absinto a beber que bebê-lo...  
Eu, este degenerado superior sem arquivos na alma,  
Sem personalidade com valor declarado,  
Eu, o investigador solene das coisas fúteis,  
Que era capaz de ir viver na Sibéria só por embirrar com isso,  
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E que acho que não faz mal não ligar importâricia à pátria  
Porquie não tenho raiz, como uma árvore, e portanto não tenho raiz  
Eu, que tantas vezes me sinto tão real como uma metáfora,  
 
Como uma frase escrita por um doente no livroda rapariga que encontrou no terraço,  
Ou uma partida de xadrez no convés dum transatlântico,  
Eu, a ama que empurra os perambulators em todos os jardins públicos,  
Eu, o policia que a olha, parado para trás na álea,  
Eu, a criança no carro, que acena à sua inconsciência lúcida com um coral com 
guizos.  
Eu, a paisagem por detrás disto tudo, a paz citadina  
Coada através das árvores do jardim público,  
Eu, o que os espera a todos em casa,  
Eu, o que eles encontram na rua,  
Eu, o que eles não sabem de si próprios,  
Eu, aquela coisa em que estás pensando e te marca esse sorriso,  
Eu, o contraditório, o fictício, o aranzel, a espuma,  
O cartaz posto agora, as ancas da francesa, o olhar do padre,  
O largo onde se encontram as suas ruas e os chauffeurs dormem contra os carros,  
A cicatriz do sargento mal encarado,  
O sebo na gola do explicador doente que volta para casa,  
A chávena que era por onde o pequenito que morreu bebia sempre,  
E tem uma falha na asa (e tudo isto cabe num coração de mãe e enche-o)...  
Eu, o ditado de francês da pequenita que mexe nas ligas,  
Eu, os pés que se tocam por baixo do bridge sob o lustre,  
Eu, a carta escondida, o calor do lenço, a sacada com a janela entreaberta,  
O portão de serviço onde a criada fala com os desejos do primo,  
O sacana do José que prometeu vir e não veio  
E a gente tinha uma partida para lhe fazer...  
Eu, tudo isto, e além disto o resto do mundo...  
Tanta coisa, as portas que se abrem, e a razão por que elas se abrem,  
E as coisas que já fizeram as mãos que abrem as portas...  
Eu, a infelicidade-nata de todas as expressões,  
A impossibilidade de exprimir todos os sentimentos,  
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Sem que haja uma lápida no cemitério para o irmão de ttido isto,  
E o que parece não querer dizer nada sempre quer dizer qualquer cousa...  
Sim, eu, o engenheiro naval que sou supersticioso como uma camponesa madrinha,  
E uso monóculo para não parecer igual à idéia real que faço de mim,  
Que levo às vezes três horas a vestir-me e nem por isso acho isso natural,  
Mas acho-o metafísico e se me batem à porta zango-me,  
Não tanto por me interromperem a gravata como por ficar sabendo que há a vida...  
Sim, enfim, eu o destinatário das cartas lacradas,  
O baú das iniciais gastas,  
A entonação das vozes que nunca ouviremos mais -  
Deus guarda isso tudo no Mistério, e às vezes sentimo-lo  
E a vida pesa de repente e faz muito frio mais perto que o corpo.  
A Brígida prima da minha tia,  
O general em que elas falavam - general quando elas eram pequenas,  
E a vida era guerra civil a todas as esquinas...  
Vive le mélodrame oú Margot a pleuré!  
Caem as folhas secas no chão irregularmente,  
Mas o fato é que sempre é outono no outono,  
E o inverno vem depois fatalmente,  
há só um caminho para a vida, que é a vida...  
 
Esse velho insignificante, mas que ainda conheceu os românticos,  
Esse opúsculo político do tempo das revoluções constitucionais,  
E a dor que tudo isso deixa, sem que se saiba a razão  
Nem haja para chorar tudo mais razão que senti-lo.  
 
Viro todos os dias todas as esquinas de todas as ruas,  
E sempre que estou pensando numa coisa, estou pensando noutra.  
Não me subordino senão por atavisnio,  
E há sempre razões para emigrar para quem não está de cama.  
 
Das serrasses de todos os cafés de todas as cidades  
Acessíveis à imaginação  
Reparo para a vida que passa, sigo-a sem me mexer,  
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Pertenço-lhe sem tirar um gesto da algibeira,  
Nem tomar nota do que vi para depois fingir que o vi.  
 
No automóvel amarelo a mulher definitiva de alguém passa,  
Vou ao lado dela sem ela saber.  
No trottoir imediato eles encontram-se por um acaso combinado,  
Mas antes de o encontro deles lá estar já eu estava com eles lá.  
Não há maneira de se esquivarem a encontrar-me,  
Não há modo de eu não estar em toda a parte.  
O meu privilégio é tudo  
(Brevetée, Sans Garantie de Dieu, a minh'Alma).  
 
Assisto a tudo e definitivamente.  
Não há jóia para mulher que não seja comprada por mim e para mim,  
Não há intenção de estar esperando que não seja minha de qualquer maneira,  
Não há resultado de conversa que não seja meu por acaso,  
Não há toque de sino em Lisboa há trinta anos, noite de S. Carlos há cinqüenta  
Que não seja para mim por uma galantaria deposta.  
 
Fui educado pela Imaginação,  
Viajei pela mão dela sempre,  
Amei, odiei, falei, pensei sempre por isso,  
E todos os dias têm essa janela por diante,  
E todas as horas parecem minhas dessa maneira.  
 
Cavalgada explosiva, explodida, como uma bomba que rebenta,  
Cavalgada rebentando para todos os lados ao mesmo tempo,  
Cavalgada por cima do espaço, salto por cima do tempo,  
Galga, cavalo eléctron-íon, sistema solar resumido  
Por dentro da ação dos êmbolos, por fora do giro dos volantes.  
Dentro dos êmbolos, tornado velocidade abstrata e louca,  
Ajo a ferro e velocidade, vaivém, loucura, raiva contida,  
Atado ao rasto de todos os volantes giro assombrosas horas,  




Cada vez mais depressa, cada vez mais com o espírito adiante do corpo  
Adiante da própria idéia veloz do corpo projetado,  
Com o espírito atrás adiante do corpo, sombra, chispa,  
He-la-ho-ho ... Helahoho ...  
 
Toda a energia é a mesma e toda a natureza é o mesmo...  
A seiva da seiva das árvores é a mesma energia que mexe  
As rodas da locomotiva, as rodas do elétrico, os volantes dos Diesel,  
E um carro puxado a mulas ou a gasolina é puxado pela mesma coisa.  
 
Raiva panteísta de sentir em mim formidandamente,  
Com todos os meus sentidos em ebulição, com todos os meus poros em fumo,  
Que tudo é uma só velocidade, uma só energia, uma só divina linha  
De si para si, parada a ciciar violências de velocidade louca...  
Ho ----  
 
Ave, salve, viva a unidade veloz de tudo!  
Ave, salve, viva a igualdade de tudo em seta!  
Ave, salve, viva a grande máquina universo!  
Ave, que sois o mesmo, árvores, máquinas, leis!  
Ave, que sois o mesmo, vermes, êmbolos, idéias abstratas,  
A mesma seiva vos enche, a mesma seiva vos torna,  
A mesma coisa sois, e o resto é por fora e falso,  
O resto, o estático resto que fica nos olhos que param,  
Mas não nos meus nervos motor de explosão a óleos pesados ou leves,  
Não nos meus nervos todas as máquinas, todos os sistemas de engrenagem,  
Nos meus nervos locomotiva, carro elétrico, automóvel, debulhadora a vapor  
 
Nos meus nervos máquina marítima, Diesel, semi-Diesel,  
Campbell, Nos meus nervos instalação absoluta a vapor, a gás, a óleo e a 
eletricidade,  




Todas as madrugadas são a madrugada e a vida.  
Todas as auroras raiam no mesmo lugar:  
Infinito...  
Todas as alegrias de ave vêm da mesma garganta,  
Todos os estremecimentos de folhas são da mesma árvore,  
E todos os que se levantam cedo para ir trabalhar  
Vão da mesma casa para a mesma fábrica por o mesmo caminho...  
Rola, bola grande, formigueiro de consciências, terra,  
Rola, auroreada, entardecida, a prumo sob sóis, noturna,  
Rola no espaço abstrato, na noite mal iluminada realmente  
Rola ...  
 
Sinto na minha cabeça a velocidade de giro da terra,  
E todos os países e todas as pessoas giram dentro de mim,  
Centrífuga ânsia, raiva de ir por os ares até aos astros  
Bate pancadas de encontro ao interior do meu crânio,  
Põe-me alfinetes vendados por toda a consciência do meu corpo,  
Faz-me levantar-me mil vezes e dirigir-me para Abstrato,  
Para inencontrável, Ali sem restrições nenhumas,  
A Meta invisível — todos os pontos onde eu não estou — e ao mesmo tempo ...  
 
Ah, não estar parado nem a andar,  
Não estar deitado nem de pé,  
Nem acordado nem a dormir,  
Nem aqui nem noutro ponto qualquer,  
Resol,,,er a equação desta inquietação prolixa,  
Saber onde estar para poder estar em toda a parte,  




Cavalgada alada de mim por cima de todas as coisas,  
Cavalgada estalada de mim por baixo de todas as coisas,  
Cavalgada alada e estalada de mim por causa de todas as coisas ...  
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Hup-la por cima das árvores, hup-la por baixo dos tanques,  
Hup-la contra as paredes, hup-la raspando nos troncos,  
Hup-la no ar, hup-la no vento, hup-la, hup-la nas praias,  
Numa velocidade crescente, insistente, violenta,  
Hup-la hup-la hup-la hup-la ...  
 
Cavalgada panteísta de mim por dentro de todas as coisas,  
Cavalgada energética por dentro de todas as energias,  
Cavalgada de mim por dentro do carvão que se queima, da lâmpada que arde,  
Clarim claro da manhã ao fundo  
Do semicírculo frio do horizonte,  
Tênue clarim longínquo como bandeiras incertas  
Desfraldadas para além de onde as cores são visíveis ...  
 
Clarim trêmulo, poeira parada, onde a noite cessa,  
Poeira de ouro parada no fundo da visibilidade ...  
 
Carro que chia limpidamente, vapor que apita,  
Guindaste que começa a girar no meu ouvido,  
Tosse seca, nova do que sai de casa,  
Leve arrepio matutino na alegria de viver,  
Gargalhada súbita velada pela bruma exterior não sei como,  
Costureira fadada para pior que a manhã que sente,  
Operário tísico desfeito para feliz nesta hora  
Inevitavelmente vital,  
Em que o relevo das coisas é suave, certo e simpático,  
Em que os muros são frescos ao contacto da mão, e as casas  
Abrem aqu; e ali os olhos cortinados a branco...  
 
Toda a madrugada é uma colina que oscila,  
...................................................................... e caminha tudo  
Para a hora cheia de luz em que as lojas baixam as pálpebras  




Vertigem do meio-dia emoldurada a vertigens —  
Sol dos vértices e nos... da minha visão estriada,  
Do rodopio parado da minha retentiva seca,  
Do abrumado clarão fixo da minha consciência de viver.  
 
Rumor tráfego carroça comboio carros eu sinto sol rua,  
Aros caixotes trolley loja rua i,itrines saia olhos  
Rapidamente calhas carroças caixotes rua atravessar rua  
Passeio lojistas "perdão" rua  
Rua a passear por mim a passear pela rua por mim  
Tudo espelhos as lojas de cá dentro das lojas de lá  
A velocidade dos carros ao contrário nos espelhos oblíquos das montras,  
O chão no ar o sol por baixo dos pés rua regas flores no cesto rua  
O meu passado rua estremece camion rua não me recordo rua  
 
Eu de cabeça pra baixo no centro da minha consciência de mim  
Rua sem poder encontrar uma sensação só de cada vez rua  
Rua pra trás e pra diante debaixo dos meus pés  
Rua em X em Y em Z por dentro dos meus braços  
Rua pelo meu monóculo em círculos de cinematógrafo pequeno,  
Caleidoscópio em curvas iriadas nítidas rua.  
Bebedeira da rua e de sentir ver ouvir tudo ao mesmo tempo.  
Bater das fontes de estar vindo para cá ao mesmo tempo que vou para lá.  
Comboio parte-te de encontro ao resguardo da linha de desvio!  
Vapor navega direito ao cais e racha-te contra ele!  
Automóvel guiado pela loucura de todo o universo precipita-te  
Por todos os precipícios abaixo  
E choca-te, trz!, esfrangalha-te no fundo do meu coração!  
 
À moi, todos os objetos projéteis!  
À moi, todos os objetos direções!  
À moi, todos os objetos invisíveis de velozes!  
Batam-me, trespassem-me, ultrapassem-me!  
Sou eu que me bato, que me trespasso, que me ultrapasso!  
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A raiva de todos os ímpetos fecha em círculo-mim!  
 
Hela-hoho comboio, automóvel, aeroplano minhas ânsias,  
Velocidade entra por todas as idéias dentro,  
Choca de encontro a todos os sonhos e parte-os,  
Chamusca todos os ideais humanitários e úteis,  
Atropela todos os sentimentos normais, decentes, concordantes,  
Colhe no giro do teu volante vertiginoso e pesado  
Os corpos de todas as filosofias, os tropos de todos os poemas,  
Esfrangalha-os e fica só tu, volante abstrato nos ares,  
Senhor supremo da hora européia, metálico a cio.  
Vamos, que a cavalgada não tenha fim nem em Deus!  
...............................................................  
...............................................................  
Dói-me a imaginação não sei como, mas é ela que dói,  
Declina dentro de mim o sol no alto do céu.  
Começa a tender a entardecer no azul e nos meus nervos.  
Vamos ó cavalgada, quem mais me consegues tornar?  
Eu que, veloz, voraz, comilão da energia abstrata,  
Queria comer, beber, esfolar e arranhar o mundo,  
Eu, que só me contentaria com calcar o universo aos pés,  
Calcar, calcar, calcar até não sentir.  
Eu, sinto que ficou fora do que imaginei tudo o que quis,  
Que embora eu quisesse tudo, tudo me faltou.  
 
Cavalgada desmantelada por cima de todos os cimos,  
Cavalgada desarticulada por baixo de todos os poços,  
Cavalgada vôo, cavalgada seta, cavalgada pensamento-relâmpago,  
Cavalgada eu, cavalgada eu, cavalgada o universo — eu.  
Helahoho-o-o-o-o-o-o-o ...  
 






QUADROS CÊNICOS - Roteiro de ações cênicas de Ame! 






 Fala com Deus 





 Sente a barriga 
 
Quadro ‘Conversa com a filha’ 
 Tira o chapéu e o vestido 
 Senta 
 Olha os homens 
 Fala com a filha 
 Levanta para retomar a colheita 
 
Quadro ‘Parto’ 
 Sente as contrações 
 Respiração ofegante enquanto cai 
 Deitada faz força 
 Filho nasce e desmaia de olhos abertos 
 Retoma movimentos e cospe 
 Levanta 
 Grita e pega o bebê 
 
Quadro ‘Canta para a filha’ 
 Levanta com o bebê no colo 
 Canta para a filha, mas fugindo dela 
 Observa o espaço 
 Decide dar o bebê 
 Olha a filha e sente 
 
Quadro ‘Doa a filha’ 
 Levanta ainda cantando 
 Anda e estica o braço 
 Vê a senhora 
 Vira o rosto 







Quadro ‘Projeção primária’ 
 Olhar longe 
 Fala de projeção 
 
Quadro ‘Confessionário’ 
 Vai para o confessionário 
 Ajoelha-se 
 Fala de lado 
 Olha para o padre 
 Pede perdão com as mãos para o céu 
 Sinal da cruz 
 Levanta 
 
Quadro ‘Recebe a criança’ 
 Vai até cigana 
 Pega o bebê no colo 
 Agradece 
 Pede silêncio 
 
Quadro ‘Passagem do tempo’ 
 Canta enquanto a nina 
 Senta ainda ninando 
 Larga o vestido 
 Vê a menina correndo 
 Chama Jeanne 
 Brinca com os pés 
 Chama a atenção da filha 
 Retoma a brincadeira 
 Volta a brincar apenas sentada 




 Ao lado da cadeira chama Jeanne 
 Começa a conversar enquanto caminha até o meio da cena 
 Perde o olhar em devaneio 
 Vai até a filha 
 Puxa a cadeira 




 Virada, chama Jeanne 
 Anda até a cadeira de Jeanne ainda a chamando 
 Abre a porta 
 Vê o sexo 
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 Pega a menina pelos braços 
 Arremessa Jeanne no chão 
 Corre atrás da filha 
 
Quadro ‘Conversa com Leopold’ 
 Tira a saia 
 Senta-se 
 Levanta e pega a cadeira 
 Bate a cadeira 
 Anda de um lado para o outro 
 Grita, segura a cadeira e senta de lado 
 Olha Leopold e vira de costas enquanto olha tudo 
 Retoma o olhar em Leopold 
 Levanta-se 
 Cochicha 
 Arruma a cadeira 
 Dobra as roupas 
 Arruma o cabelo 




Quadro ‘Chama Jeanne’ 
 Veste o terno e o vestido como cachecol 
 Chama Jeanne 
 
Quadro ‘Dança com Jeanne’ 
 Transforma o cachecol em Jeanne 
 Dança com a menina, meio atrapalhado 
 É deixado por Jeanne 
 Vestido volta ser cachecol 
 
Quadro ‘Desabafo’ 
 Ouve Jeanne 
 Caminha em direção as cadeiras vendo as personagens que ela conta 
 Entrega o corpo no chão em desalento 
 É abraçado por Jeanne 
 
Quadro ‘Solilóquio’ 
 Cruza as pernas 
 Desfaz o laço 
 Tira o sapato com precisão 
 Coloca o sapato no chão 
 Enrola a meia 
 Cheira a meia e derrete 
 Joga a meia 
 Tira o sapato e a meia, afobado 




 Tira a calça 
 Tira a camisa 
 Corre 
 Coloca o vestido 





 Solta o cabelo 
 Dança sua história 
 
Quadro ‘Pede para dançar’ 
 Para ainda meio zonza 
 Senta 
 Levanta 
 Para na frente de Jean 
 
Quadro ‘Dança com Jean’ 
 Ajeita-se ao corpo de Jean 
 Arrisca passos errados 
 Solta Jean 
 Ajoelha-se no chão 
 
Quadro ‘Desabafo’ 
 Levanta de supetão 
 Anda na corda bamba 
 Estilhaça o corpo 
 
Quadro ‘Sexo’ 
 Vai até Beatrice e puxa sua cadeira 
 Senta 
 Tira um seio para fora 
 Vê Amedeo 
 Corre até Amedeo 
 Puxa a cadeira de Amedeo 
 No meio das cadeiras, tira o outro seio 
 Olha para os dois 
 Beija Beatrice 
 Tira o colete de Beatrice 
 Puxa Amedeo para mais perto 
 Tira o casaco de Amedeo 
 Virada para Beatrice e olhando Amedeo, chupa os dedos 
 Deda Beatrice 
 Vira Beatrice 
 Encaixa Beatrice em Amedeo 
 Circula ambos enquanto os beija 
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 Coloca Beatrice sobre Amedeo 
 Senta em Amedeo 
 Tira Beatrice de cima e a coloca na frente 
 Senta em Amedeo enquanto apoia-se em Beatrice 
 Vê Lunia abrir a porta 
 
Quadro ‘Briga com Lunia’ 
 Levanta 
 Cobre o corpo 
 É puxada pela mãe 
 É jogada no chão 




Quadro ‘Chegada de Jeanne’ 
Veste o colete 
Pega a calça, as meias e os sapatos 
Olha a porta 
Veste a calça e o casaco 
Abre a porta 
Fecha a porta 
Senta-se 
 
Quadro ‘Discussão I’ 
 Veste a meia e um sapato 
 Veste outra meia e outro sapato 
 Levanta 
 Circula a cena 
 Ajoelha-se perto de Jeanne 
 Aponta para Jeanne 
 
Quadro ‘Discussão II’ 
 Levanta-se 
 Circula a cena 
 Para na frente de Jeanne enquanto "aponta" o espaço 
 Desce para o plano de Jeanne 
 Recebe um tapa e cai 
 Levanta-se 
 Abre a porta 
 Aponta a saída 
 Fecha a porta 
 
Quadro ‘Conversa com Beatrice’ 
 Abre a porta 
 Fala com Beatrice enquanto tira o casaco 






Quadro ‘Conversa com Amedeo’ 
 Chega até Amedeo 
 Conversa sobre Jeanne 
 Vai embora montando no cavalo 
 
Quadro ‘Conversa com Leopold’ 
 Galopa no cavalo 
 Conversa com Leopold 
 Para na casa de Leopold 
 
Quadro ‘Entrega os doces’ 
 Vê Jeanne 
 Bulina Jeanne 
 Entrega os doces para Jeanne 




Quadro ‘Conversa com Beatrice’ 
 Acompanha Beatrice 
 Relembra da conversa com Lunia 
 
Quadro ‘Memória com Lunia’ 
 Senta-se 
 Gesticula com as mãos 
 
Quadro ‘Despedida’ 
 Pede para Beatrice ir embora 
 Fala com a filha sobre Deus 






Quadro ‘Corre para Amedeo’ 
 Levanta 
 Corre e bate a porta de Amedeo 
 
Quadro ‘Briga com Amedeo’ 
 Senta no chão 
 Acompanha com o corpo o andar de Amedeo 
 Assusta e é apanhada pelo queixo 
 Acaricia a barriga 
 Bate em Amedeo 





 Recebe doces de Beatrice 
 Ajoelha-se na frente do pai 
 Chora 
 É ninada pelo pai 
 
Quadro ‘Retomada’ 
 Volta do estilhaçar do corpo 
 Conversa com Jean 
 Beija e abraça Jean, despedindo-se 
 
Quadro ‘Suicídio’ 
 Vaga em círculos enquanto chama Jeanne 
 Alinha as cadeiras construindo o desfiladeiro 
 Recolhe a cadeira de Lunia e beija 
 Veste a saia 
 Olha pro céu 
 Olha pra todos da plateia 
 Atravessa as cadeiras 































                                                           Leopold 
 












                          Jeanne                                                      Beatrice 
                                                   




(Uma tertúlia. Um círculo formado por oito cadeiras específicas formam uma arena. 
Acompanhando, há outras cadeiras da platéia que formam o círculo. Cada cadeira 
(das oito) configura a representação de uma personagem, como se fosse uma 
espécie de campo de significação que pode simbolizar o surgimento da personagem 
no drama. A atriz está em cena, despertando seu corpo. Veste a roupa base do 
drama. Revisita cada uma das personagens, ativando suas características 
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singulares e marcantes no corpo. Caminha até a cadeira da Cigana, coloca o pano-
vestido sobre a cabeça, como que para aliviá-la do sol que enfrentará na colheita de 
amendoim. Coloca o chapéu. Blackout. A luz vai ao poucos vai revelando no centro 





Pra que ficar colhendo tanta semente inútil e estéril que só serve de alimento para 
os outros? Sortudas são as que ficam e neste ato de desprender - largar mão – 
podem, na terra, continuar o ciclo que interrompemos para a nossa sobrevivência 
egoísta.  
 
(O espantalho desaparece, restando apenas a mulher Cigana e seu destino.) 
 
De que vale uma massa cheia de vida se dentro de uma casca seca e já morta? É 
desperdício. 
 




(Foto!59 Agacha-se e começa à colheita, arrancando três ou quatro mudas com 
dificuldade. Senta-se na cadeira e começa a secar o suor de seu rosto enquanto 
conversa com o bebê que está em seu ventre.) 
 
Eu me lembro dele dizendo “Oh, você que escolhe!”. Mas eu não escolhi nada não... 
Não escolhi nada! Desde quando ficar quieta por obrigação é aceitar e escolher? Eu 




                                                          
59 A expressão “Foto!”, quando aparece, refere-se a uma proposta de encenação, como se a imagem 
da cena congelasse.  
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Mas não é de você não. Eu tenho nojo é daquele bando de homem sujo, isso sim. 
Você é só uma triste coincidência disso tudo. Triste coincidência que me faz lembrar 
disso tudo... 
(Fraqueja. Tenta retomar a colheita e sente uma contração violenta. Como um murro 




(O corpo vai se entregando de cócoras até ser lançado ao chão de costas, com 
graves gemidos. Começa a secar o suor com o pano-vestido que estava sobre a 
cabeça, morde-o, e o mesmo passa por entre a saia, em um parto eternamente 
silencioso. De uma quase morte, começa a mascar a saliva. Levanta-se ainda de 
cócoras com dificuldade, irritada e trêmula. Rompe com um choro de súplica, 
perdida.) 
 
Por que você não para de chorar? 
 
(Agarra o recém-nascido-vestido. Bruta. Senta-se na cadeira e nina o bebê enquanto 
acalanta chorosamente e arrependida.) 
 
Hija mia mi querida 
Aman, aman, aman 
No te eches a la mar 
  
Que la mar está en fortuna 
Mira que te va a llevar 
  
Que me lleve que me traiga 
Aman, aman, aman 
Siete puntas de hondor 
  
Que m’engluta pexe preto 
Para salvar del amor60  
 
                                                          
60 Canção ladina (judeu-espanhola) 
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(Enquanto canta uma ansiedade a circula. Ela espera a chegada de alguém, com 
angústia. Vê uma senhora chegar, é Lunia. A Cigana a fita, e entrega com dor e 
alívio a filha à senhora. O vestido transforma-se no véu sobre a cabeça de Lunia, 




Eu espero que ela possa ser tudo o que eu não fui! 
 
(Foto! Dirige-se para trás do confessionário-cadeira. Ajoelha-se, com piedade. Fala 
com as mãos.) 
 
O senhor acha que sou capaz de criar essa menina? Digo, de dar o amor que ela 
merece, nem menos por não ter vindo de mim e nem mais por piedade. Que Deus 
me perdoe esse pensamento, mas ele existe! Às vezes eu acredito que este mesmo 
Deus não quer que eu seja mãe, porque por mais que eu tenha tentado, Ele insistiu 
em levar meus filhos de volta para o céu, feito anjos. Mas acredito que se não fosse 
essa a vontade Dele, Ele não a teria colocado em meu caminho. 
 
(Respira profundo, Ouvindo.) 
 
 Amém!   
 
(Levanta, eleva os olhos para o céu e faz o sinal da cruz, com fé. Encaminha-se 
para buscar seu bebê, que está nos braços da Cigana.) 
 
Vim buscar a menina. Recebi há pouco a notícia e logo vim vê-la...  
 
(Recebe o bebê nos braços – seu véu transformando-se no recém-nascido.)  
 
Que linda! Fique tranqüila! Cuidarei dessa menina como se estivesse cuidando de 
mim.  
 
(Eufórica buscando controle.) 
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Obrigada, e que Deus a abençoe. 
 




(Caminha rumo a sua cadeira de repouso, enquanto cantarola ‘Hija Mia’. Nina a filha, 
sorri, faz gracinhas, deixa o vestido cair. Passa o tempo. Observa Jeanne correndo 




(Pede para que ela se aproxime. A canção vira uma breve contação de história e os 
pés de Lunia a narram, como dois personagens conversando. Ri. Passa o tempo. 
Levanta súbito de costas. Dá-lhe conselhos.) 
 
Jeanne minha filha, eu e seu pai estamos ficando velhos e ficaremos cada dia ainda 
mais velhos. O tempo não perdoa! Logo seu pai não trabalhará mais com o mesmo 
fervor de hoje... Mas você, minha filha, precisa ter uma vida digna e feliz, eu espero! 
Eu já te ensinei tanto... 
 
(Puxa a Jeanne-cadeira para o centro.) 
 
Hoje você já sabe coser uma bela roupa, cuidar de uma casa e pode pensar em ter 
a tua própria família. Mas as mulheres precisam de mais, precisam ir além: saber 
conversar, se portar além dos muros de casa e claro, precisam estudar. Imagine que 
orgulho você dará para seu marido, minha filha! Imagine seus meninos no colégio 
dizendo: -‘Mamãe dá aulas de francês!’ 
 
(Rompe o estado e o tempo. A cena vai para outro momento.) 
Jeanne, Jeanne minha filha! Você está em casa? 
 




 (Lunia ouve ruídos vindos do quarto. Segue para trás da porta-cadeira de Jeanne, 
em uma intuição perversa. Abre a porta do quarto da filha e a vê em ato sexual junto 
a Amedeo e Beatrice. Desequilibrada, agarra Jeanne-cadeira pelo braço e a 
arremeça no chão, com ira. Jeanne foge da mãe, que vai atrás dela aos gritos.) 
 
Jeanne! Jeanne, minha filha não fuja de mim! 
 
(Rompe o estado e o tempo. Levando a cena para uma conversa de acertos com 
seu marido, Leopold.) 
 
Eu não estou louca! Nem sendo rude demais com essa menina. Sabe Deus onde ela 
está agora, Leopold, e sabe deus fazendo o quê! Essa menina tem um futuro 




Sim, eu já errei muito Leopold, mas depois de três, três grandes erros, Deus me deu 
a possibilidade de acertar e eu pude lhe dar uma filha, e esta, 
 
(Pega a cadeira que está caída e a finca no chão.) 
  
Não pode errar! 
 
(Leopold responde enquanto Lunia anda ansiosa pela cena, interrompendo a 
caminhada com um lamento.) 
 
 Eu preciso acertar com Jeanne! 
(Justificando-se. Olhando para sua realidade.) 
 
Você não sente o que eu sinto, Leopold! Você tem uma liberdade de homem, 
enquanto eu fico aqui, nesta casa, zelando por tudo e por todos! Você não sabe o 
que eu passo aqui nessa casa, sozinha neste lugar... 
 
(Caminha até Leopold e confessa com ódio, em seu ouvido.) 
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Você já ouviu o barulho do vento nos corredores sem fim desta casa? É 
ensurdecedor!  
 
(Lunia passa a organizar a casa. Senta, dobra roupas, as alinha no colo.)  
 
E antes que você venha me dizer algo Leopold - pois é isso que você faz, você me 
julga – eu vou lhe dizer: eu tenho, sim, uma vida e cuido muito bem dela. Minha vida 
se chama família e dentro dela está Jeanne e é disto que eu tenho que cuidar. Essa 
menina está passando dos limites, tudo nela me afronta... 
(Visualiza a filha na cabeça. Seus incômodos.)  
 
... seu jeito de andar, de se vestir, de falar, seu jeito de amar! 
 
(Caminha para a cadeira de Jean e veste um casaco.) 
 
Não sei que tipo de pai é você que não consegue enxergar isso? 
 
(Leopold responde.)  
 
E eu sou uma mãe, e não uma amiga!  
 
(Lunia veste o terno como que para sair de casa e transforma-se em Jean, o amigo 




(Percebendo Jeanne avoada.) 
Jeanne, ma chérie! Por onde anda essa sua cabecinha desmiolada? Se não voltar 
para cá nunca terminaremos esse passé composé. 
 
(Foto! Jean se arruma. Ajeita o cachecol-vestido no pescoço enquanto recebe um 




Dançar? Então agora, além de atrasarmos as aulas, você quer enrolar dançando um 
pouquinho, Jeanne?  
 
(Jean titubeia, mas não se aguenta e a puxa Jeanne-vestido para a dança. 
Dançando.)  
 
 Eu já fui um grande pé de valsa, mas há tempos não danço. Aliás, há muito tempo 
venho me perdendo no tempo.  
 
(Confidente. Deixando de dançar.)  
 
A calvície precoce me entrega e de nada adianta disfarçar com franjas alongadas 
pra cá e pra lá... E sabe por quê?  
 
(Nostálgico e profético.) 
 
Pois quem nos envelhece não é o tempo, somos nós, ma chérie. 
 
(Longa pausa contemplativa. Escapa de seus devaneios e volta.) 
 
Deixemos o palavreado de lado e vamos voltar à aula. Se sua mãe descobre que 
estamos enrolando, corta-me o pescoço. 
 
(Jean percebe que a angústia de Jeanne se mantêm. Repete.)  
Jeanne, por onde anda essa sua cabecinha desmiolada? 
 
(Sente que Jeanne precisa de ombro amigo.) 
Ma chérie, você pode me contar o que quiser... 
 
(Abertura. Jean passa a ouvir um honesto e emergente desabafo de Jeanne. 
Enquanto ela relata injúrias de sua vida, Jean olha para as personagens-cadeiras, 
como se visualizasse no imaginário as pessoas às quais Jeanne se refere. Jean 
ouve e divaga longe na história de Jeanne, tentando entender, criar conexões do 
que Jeanne narra para ele. Após ouvir, Jean se sente carregado, com um grande 
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peso de responsabilidade nas costas, cabendo-lhe aconselhar para Jeanne coisas 
sobre a vida. Coisas sobre o amor. Mas as memórias narradas de Jeanne ativam 
memórias vividas de Jean, que estraçalham e machucam suas lembranças, ao 
ponto que, no cargo de aconselhar, Jean acaba também por desabafar com 
Jeanne.)  
 
Sim, acho que entendo um pouco, ma chérie, porque, bem... Eu também já amei e 
na mais pura verdade do que é amar! E o que é de verdade não morre, fica. É 
eterno! Esse amor é eterno em mim, e sempre será. Como fugir do que é verdade, 
Jeanne? Impossível!  
 
(Engole um nó seco que lhe salta na garganta.) 
 
Nunca teremos domínio sobre o todo. Aprendi que para uma vontade, precisa de 
outra pra acontecer. Mas isso dói. Lateja!  
 
(Silêncio contemplativo, quando ouve uma pergunta de Jeanne. Um deboche 
involuntário para ele.) 
 
O que é certo? Amar! O que é errado? Amar! 
 
(Jean é abraçado ternamente por Jeanne que se despede, deixando-o com suas 
memórias em delírio. Ele está em colapso com seus sentires. Louco.) 
 
É difícil quando o amor que desavisado chega e insiste em permanecer, faz cócegas 
tentando escapar, faz cócegas tentando voar pelos braços, boca e voz. E em um 
sussurro lento, de um grito misericordioso diz: Devia ser simples ouvir um eu te amo, 
simples ouvir que todo um peito foi arrancado e dado de bom grado a pessoa 
amada... Todavia não é! Mas não aceito o meu de volta! Nem levemente arroxeado, 
por há muito tempo estar guardado ou em remendos. Exijo um novo. Um coração de 
madeira - estático, parado em meu peito sem gritos ou sussurros misericordiosos... 
 
(Jean declara em ode ao amor sua loucura de mágoas não bem resolvidas. 
Enquanto fala, despe-se para si, revelando este abandono marcante que sofreu em 
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sua vida, por um homem que muito ainda ama. Sem motivos exatos, afobado, veste 
o vestido às pressas, mira o horizonte e acompanha a queda de uma vida que se vai 
em seus olhos e se expressa em grito de despedida, de premonição, de visão, de 




(Jeanne dança voluptuosa e sensualmente, a princípio. A dança vai se 
transformando em tormentos ascendidos pelas memórias vindas à tona que a 
encurralam em um labirinto sem saída. Sufoca-a em devaneios de seus 
pensamentos. Jean, a chama, interrompendo sua divagação.) 
 
Desculpe-me Jean, estou bem avoada ultimamente e você sabe, essa história de 
francês é mais vontade de minha mãe do que minha.  
 
(Foto! Olha para si e suspira. Muda.)  
 
Eu queria fazer algo para espairecer a cabeça, que me deixasse um pouco livre, 
sem preocupação. 
 
(Levanta de supetão, tendo uma grande ideia.) 
 
Jean, dança comigo! Por favor! 
 
(Sábia na chantagem.) 
 
Coloque uma música em francês e fazemos de conta que estamos em uma aula 
regular. 
 
(Jean titubeia, mas aceita. Ambos arriscam uma valsa descompassada que termina 
sem mal começar.) 
 
Jean, eu tinha certeza que você era um grande pé de valsa, mas a única coisa que 




(Ri inconformada, primeiro com a dança mal sucedida, depois de sua vida mal 
sucedida. Ouve divagações de Jean e tenta o acalmar, ao final.) 
 
Fique tranqüilo! Se minha mãe for cortar o pescoço de alguém sem dúvida será o 
meu. 
 




(Abertura. Enfim, Jeanne sente que tem um ombro amigo pra desabafar.) 
 
Eu não aguento mais, Jean! Sabe, desde o início todo mundo foi me criando 
caminhos, organizando o que eu faria, onde faria, como faria... E eu achei que em 
algum momento da minha vida eu daria conta de decidir algo sozinha. Eu sou uma 
idiota! Destruí tudo, tudo, tudo! Tem uma coisa dentro de mim que não podia estar 
viva porque me dá nojo dessa merda toda que fiz da minha vida. Eu devia estar 
morta, junto com isso que está sugando o resto que ainda existe de mim, o pouco 
que ainda tenho e que está me destruindo... 
 
(Jeanne começa a revelar seus pesares, a ação se metaforiza pelo estilhaçamento 
de seu corpo, como se rasgando, expondo o seu interno constitutivo. Jeanne 
entrega ao máximo o estiramento de seu corpo, para explodir. Súbito, transfere-se 
no tempo. Inicia-se o grande flashback das memórias reveladas para Jean. Jeanne, 
que agora está em suas memórias, representa-as em cena. Neste flashback 
participarão ainda Amedeo, Beatrice e Leopold. Jeanne pega Beatrice-cadeira pelo 
braço, e começa a seduzi-la em um jogo sexual lascivo.) 
 
Beatrice, vem cá! Mas só olha! 
 
(Senta na cadeira. Lúbrica, desce uma das alças do vestido deixando um dos seios 






(Morde os lábios de desejo. Além de Beatrice, que está entregue ao jogo, Amedeo 




(Jeanne corre e apanha Amedeo-cadeira pelo braço. Puxa-o para perto de Beatrice 
enquanto fala.)  
 
Vai ser ótimo! Eu confio em vocês. 
 
(Ajoelhada entre Beatrice e Amedeo.) 
 
Pronto! Agora a gente consegue encaixar os dois, ou melhor, nós três. 
 
(Inicia o ménage à trois entre Jeanne, Beatrice e Amedeo. O ato é atravessado por 
gemidos de prazer e urros de gozo. É erótico e carnal demasiado. Jeanne se farta 
mais com Beatrice, com quem tem trocas mais atenciosas e sagazes com 
penetração de dedos e beijos fortes. Amedeo participa em segundo plano. É 
masturbado, tem Beatrice entregue a seus braços enquanto Jeanne se assume 
voyeuse, e penetra Jeanne, sem afetos e com virilidade machista. A porta do quarto 





(Jeanne é agarrada pelos braços e é jogada no chão pela mãe, com ira.) 
 
Não mãe, não! 
 
(Jeanne a observa com ódio e foge chorando. Circula a cena aos prantos, 
arrumando o vestido. A corrida transforma-se em uma caminhada impaciente 
configurando o corpo de Amedeo que está se trocando e ouve baterem à porta. 
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Hesita abrir, pois sabe que é Jeanne. Ignora. Assobia despreocupado a deixando 




Entra Jeanne!  
 
(Foto! Amedeo terminando de se trocar ouve as juras de Jeanne. Ele a corta, ríspido 
e irônico.) 
 
Mil juras de amor você me fez e eu sei que mais mil você faria se fosse preciso, mas 




Eu errei, eu errei a hora que eu achei que pra mim o seu amor bastaria. Não! 
 
(Aproxima-se de Jeanne acariciando seu rosto.) 
 
Mas eu gosto de você e quero ficar contigo. Você é meu bem, minha querida... 
 
(É interrompido por Jeanne. Levanta-se em fúria.) 
 
Você quer que eu faça o que então, Jeanne? Você quer que eu minta para você? 
Porque eu não estou mentindo, mas parece ser mais fácil eu mentir, parece que 
você gosta de levar a vida na mentirinha. 
 
 (Amedeo ouve uma revelação de Jeanne. Desconfia.) 
 
Como eu vou acreditar que esse filho é meu Jeanne? 
 
(Ri com deboche.) 
 
Essa liberdade não é só minha! 
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 (Segurando-lhe o queixo.) 
 
Meu bem, quantos homens e quantas mulheres será que também não deitaram ao 
teu lado enquanto a gente estava junto, hein? 
 
(Manda-lhe um beijo e lhe solta o queixo. Seco.) 
  
Vai! Some daqui! Decide o que vai fazer com esse filho... Se for o caso de nascer, 
dá ele pra sua mãe, quem sabe ele pode dar menos desgosto pra ela do que você. 
Agora vai! Some daqui! 
 
(Ofegante baixa a cabeça e aponta firme o rumo da porta sem olhar para Jeanne, 
que saí expulsa de sua casa. Amedeo bate a porta e a abre, consecutivamente, 
mudando seu estado, transferindo a cena para outro tempo. Entra Beatrice.) 
 
Não, Beatrice! Não tenho ideia de onde está Jeanne e também não quero saber. 
Desse problema eu já me livrei. 
 
(Amedeo caminha tirando o casaco. Joga-o e com um pequeno salto pra trás 








Eu já procurei por toda a parte e nada... Estou até com saudade daqueles peitinhos 
violáceos.  
 
(Percebendo o descaso de Amedeo por Jeanne.) 
 
Bem, meu caro Amedeo, já que não quer mais saber de Jeanne aproveitarei eu cada 







(Monta sobre o cavalo-cadeira e galopa rumo à procura de Jeanne. Aos poucos, o 
galope se transforma em um trote. Beatrice muda seu estado, transferindo-se para 
outro tempo. Está em uma conversa de negócios com Leopold, o pai de Jeanne.) 
 
É bom ver que os negócios estão indo de vento em polpa, Leopold. Percebo que sua 
plantação de amendoim vem se expandindo a perder de vistas. 
 
(Beatrice se engrandece enquanto Leopold contextualiza.) 
 
Fantástico, Leopold. Fico extremamente satisfeita. Dedicação é a alma dos 
negócios! Além de que temos que convir que este é um lugar muito mais agradável 
em que Jeanne pode descansar a cabeça dos problemas e fugir das maluquices 
mirabolantes da sua mãe. 
 
(Beatrice cessa o trote quando Leopold a repreende.) 
 
Perdoe-me, Leopold!  
 
(Desce do cavalo.)  
 
Não quis ofender o senhor, muito menos a digníssima de sua ex-senhora.  
 
(Beatrice mira Jeanne, que aparece vindo do interior casa.) 
 
Jeanne, minha querida!  
 
(Caminhando até ela.) 
 






 Mas você está tão pálida. 
 
(Aliciando Jeanne, passando a mão em suas pernas.) 
 
Ah! Sua palidez me preocupa, todavia, sua brancura sempre me encanta.  
 
(Beatrice percebe que Leopold a fita e disfarça puxando Jeanne pelo braço.)  
 
Venha cá! Trouxe um presente para você! 
 
(Senta-se e apanha um doce.) 
Feche os olhos! 
 
(Abre um bombom.) 
 
Abre a boca! 
 
(Dá o bombom pra Jeanne que morde e cospe repentinamente. Beatrice, 
inconformada e mimada.)  
 
Eu jurava que especialmente esses bombons de amendoins açucarados cairiam no 
seu gosto. 
 
(Decepcionada, com bicos de manha. Levanta e caminha até Leopold.) 
 
Bom, mas tudo bem, não foi desta vez de novo, mas eu tenho certeza que Leopold, 
certamente, saberá apreciar o gosto de um bom bombom de amendoim, não é 
mesmo Leopold? 
 
(Enquanto oferece o bombom, Beatrice também mastiga acompanhando o mastigar 
de Leopold, transformando-se em Leopold, que caminha ao lado de Beatrice sobre o 





De fato Beatrice, investi minhas últimas economias nessa fazenda. 
 
(Foto! Continua a caminhar e contextualizar.) 
 
 E agora que me mudei para cá, tudo esta bem mais fácil. Posso olhar a plantação, 
cuidar da colheita... 
 
(Leopold se ofende com quando Beatrice fala sobre Lunia, sua ex-esposa.) 
 
Beatrice, nosso trabalho é extremamente rentável e tenho muito respeito por você, 
mas te aviso que a única pessoa que pode falar das loucuras de minha ex-esposa 
sou eu! 
 
(Leopold muda de estado, transferindo-se para o flashback em sua memória da 
discussão com Lunia, sobre Jeanne.) 
Você está ficando louca, Lunia. Louca!  
 
(Ouve sem paciência, pela repetição do que escuta sempre. Advertindo-a.) 
 
Seu erro não está em ter gerado três filhos mortos, mas sim em ter criado uma vida 
pra eles antes mesmo de nascerem.  
 
(Confiante e seguro.) 
 
E eu sou um pai, e não um carrasco! 
 
(Volta no tempo do agora. Vê Jeanne vindo do interior da casa. Sorri feliz.) 
 
Jeanne minha filha, temos visita. Betrice está aqui e trouxe uns docinhos, uns 
bombons... 
 
(Leopold ouve a queixa de Jeanne, mas a situa.) 
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Visita sim Jeanne, vai te fazer bem! Você precisa ver gente! 
 
(Leopold vê de longe Beatrice e Jeanne conversarem. Percebe o desalento da filha, 
que está inerte. Beatrice lhe entrega um bombom. Ele saboreia.) 
 
Delicioso, Beatrice... Muito bom mesmo!  
 
(Despistando-a e apontando para Jeanne, sinalizando que ela não está bem.) 
 
Beatrice, você poderia voltar outra hora? Obrigado pela visita e pelos bombons. 
Obrigado pela visita e pelos bombons. 
 
(Despede-se de Beatrice, vendo-a ir embora à cavalo. Leopold volta o olhar para a 
filha. Sente que precisa falar algo, mas não sabe por onde começar.) 
 
Jeanne minha filha, o que está acontecendo? 
 





(Apoia a cabeça de Jeanne sobre o colo e acaricia. Tempo de agonia. Procurando 
palavras, motivos.)  
 
Quando você nasceu, tua mãe estava perdida. Tinha medo, não sabia como poderia 
te criar. Aí, ela colocou tua vida e teu destino nas mãos de Deus. Reze pra ele! 
 
(Profético e longe, com sabedoria vivida.) 
A gente é pequeno nesse mundo, muito pequeno perto de Deus, Jeanne! Além de 
que a gente nunca está sozinho... Deus está aí, dentro de você. E eu, minha filha, 




(Leopold começa a cantarolar “Hija Mia”, a pedido de Jeanne sobre as canções 
cantadas quando era criança, que a embalavam. Enquanto canta, hibridamente, tira 
as roupas, e volta a ficar apenas com o vestido branco, transformando-se 




(Jeanne gira pelo chão, enquanto cantarola junto ao pai.) 
Pai, eu te amo! 
 
(Foto! Jeanne vai passar por todo o flashback que narrou para Jean, novamente, 
agora em resposta as cenas.) 
 
(Corre fugindo da mãe que a jogou no chão até chegar à casa de Amedeo.) 
 
Amedeo, abre essa porta! Eu não vou sair daqui! Eu sei que você está aí. Abre essa 
porta, pelo amor de Deus! 
 
(Bate a porta muitas vezes até que Amedeo a recebe, ríspido. Jeanne, afobada.) 
 
Amedeo, eu quero ter uma vida ao teu lado, te fazer feliz, só eu e você. 
 
(Tenta se aproximar mais de Amedeo, que não deixa.) 
 
Eu posso me mudar pra cá e a gente passa a deixar as outras pessoas fora do que 
nós temos, ficamos só nós dois, como tem que ser. 
 
(Jeanne é interrompida por Amedeo. Nega o que ouve. Perplexa, começa a 
perceber que não terá Amedeo ao seu lado e vai tomando consciência que sempre 
esteve por só na relação.) 
Você esta mentindo! Como você pode dizer na minha cara que gosta de mim 
Amedeo? Você não quer nada comigo e na realidade nunca quis. 
 
(Jeanne é interrompida novamente por Amedeo. Já sem esperança, revela.)  
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Amedeo, eu estou grávida! 
 
(Foto! Jeanne se sente o nada. Amedeo zomba dela, da mãe, da gravidez, do 
amor... Ela é expulsa da casa, da vida, sem meias palavras. Engole suas verdades 
em um choro calado e injustiçado Sai abandonada. Imagens de sua vida 





(A partir daí, seu semblante que era apavorado acompanha esta alteração, levando-
a cada vez para um estado inerte, moribundo, para a falta de motivos da existência. 
O olhar é vazado. Outro tempo, Jeanne aparece do interior da casa do pai que lhe 
avisa sobre a visita.) 
 
Visita, pai? Eu não quero receber ninguém...  
 
(Jeanne com Beatrice.) 
 
Beatrice!   
 





(Jeanne fecha os olhos e experimenta o bombom, Cospe!) 
 
Eu odeio amendoim!  
(Foto!) 
 




(Senta limpando a boca com nojo. Beatrice se vai à convite do pai que chama 
Jeanne para conversar. Jeanne está longe, com uma ansiedade no peito que lateja. 
Dirige-se a cadeira do pai,tentando externar em palavras as angústias. Nenhuma 
delas consegue sair da boca de Jeanne.  Tenta se abrir, em vão. Desata em prantos 
no colo do pai. Jeanne ouve Leopold com atenção, tentando captar a essência de 
seus dizeres sobre Deus, mas não o enxerga de fato. Duvida. Não sente a presença 
de Deus. Foge, como sempre. Saudosista.) 
 
Pai, eu tenho saudade de quando você cantava pra mim. Canta pra mim essa noite, 
por favor! 
 
(Jeanne e o pai cantarolam “Hija Mia” com grande afeto de pai e filha. Honesta e 
necessária. Jeanne gira novamente pelo chão, o corpo se estilhaça de uma vez, 
parece que vai arrebentar, voltando ao estado máximo da revelação iniciada com 
Jean, na cena em que começara o grande flashback. Jeanne vai voltando ao agora, 




(Exausta, como vindo de uma longa viagem. Súplica.) 
 
Jean! O que é certo? E o que é errado? 
 
(Ouve Jean responder, com todo seu coração frágil e sofrido. Abraça Jean 
fortemente. Despede-se ternamente, abandonando-o em seus devaneios. Jeanne 
perambula perdida sobre si mesma. Grita por si e se procura meio a suas memórias. 
Constrói a beira de um desfiladeiro-cadeiras, organizando uma a uma das cadeiras-
personagens que chamam por ela. Em uma ponta há Jeanne, e na outra há Jeanne. 
Sobe na ponta do desfiladeiro pra principiar a caminhada. Percebe haver esquecido 
Lunia-cadeira, sua mãe. Vai ao seu encontro, veste sua saia, pede perdão na 






(Neste momento Jeanne olha para todos os convidados de sua tertúlia, os 
espectadores, um a um, talvez suplicando ajuda, talvez para se despedir, talvez para 
olhar nos olhos e enxergar almas. Não cria coragem. Está descrente. Cria coragem! 
Caminha sobre o desfiladeiro. Chegando a beirada, abre suas asas e salta. 
Blackout. Ouve-se o som do corpo-cadeira em impacto com o chão. Luz sombria 
ensaia aparecimento, revelando Jeanne-cadeira morta.) 
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